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T FOR NEUE MUSIK 


efinie Funktion des Lehrers mit einem einzigen Wort: Vorbild! Im Technischen 
sschen — vor allem aber auch als moralische Potenz — muß der Führende dem Suchen- 
fenderes könnte von Schönbergs größtem Schüler in seiner späteren Rolle als Erzieh=- 
= berichtet werden. Webern war uns allen, die zu ihm in die Lehre kamen, das Vorbild 
| of sogar heiter. Und so behalten die Stunden mit Webern als Lehrer zuch in der 
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Weihnachten — es war der sechzehnte Dezember — eher Webern über die Weltfeier de 
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Nacht, in der ein großer Mensch geboren wurde: „Beethovens Geburtstag müßte von der ganzen 
Menschheit als höchster Feiertag gehalten werden!“ " 


Solche Ausblicke auf allgemeine und tief humane Zusammenhänge waren typisch für Weberns 


Umgang. Er bevorzugte Gleichnis und Metapher. Er entdeckte immer neue Wechselbeziehungen 
zwischen Musik und Humanität. Der Rahmen der einzelnen musikalischen Disziplin wurde so 
weit als möglich gehalten. 

So avancierte der Dirigierkurs zu einer Interpretationskunde im weitesten Sinn; erste und letzte 
Kunstbegriffe kamen hier immer wieder zur Sprache. Jede Problemlösung war getragen von 
einem Ethos der Kunstauffassung, die in Beethovens Humanitätsideal ihre tiefsten Wurzeln 


hatte. Weberns Konzept von „Fidelio“ (so erklärte er bescheiden) war im wesentlichen auf seine 


Eindrücke von Mahlers berühmter Aufführung in der Wiener Hofoper (1904) gestützt. In Weberns 
Partitur waren viele Einzelheiten dieser Aufführung vermerkt. Bald wurden wir mit einem Beet- 
hoven-Stil vertraut, der nichts von der konventionellen Beethoven-Mimik der Stardirigenten 
zeigte: keine drohenden Fäuste und wilden Rubati, sondern eine Verinnerlichung des Ausdrucks 
und eine Expressivität, die als Grundprinzip seiner Interpretation unvergeßlich bleibt. Eine 
delikate Balance schwebte zwischen Werktreue und geistiger Freiheit. Ein nachtwandlerisch 
sicheres Gleichgewicht zog alle Starrheit vom Notentext ab und realisierte, zur gleichen Zeit, die 
wichtigsten Ziele objektiver Wiedergabe im Sinne der unantastbaren Meisterpartitur. 


Unter den unzähligen Besonderheiten dieses Interpretationsstiles ragte die Kunst des Übergangs 
hervor. Feine agogische Brücken führten, fast unmerklich, von Zeitmaß zu Zeitmaß. Weberns 
Geheimnis lag in der Intensivierung der vokalen Linie — aber nicht im Sinne der Wagnerschen 


Gestenmusik und akzentuierenden Deklamation. Im Gegenteil: wir erlebten die wahre, oft 


rührend schlichte Vermensclichung der Verbindung zwischen Wort und Ton. Alles war Musik, 
nicht Drama plus Musik. Das Opernmusizieren des professionellen Theaterkapellmeisters Webern 
(der Jahre der Praxis hinter sich hatte) erschien unter diesen Umständen völlig untheatralisch. - 
So bleibt Weberns „Fidelio“ als das Testament seiner Interpretationskunst im Gedächtnis. Alle 
Effekte waren verinnerlicht, auch die dramatischen Höhepunkte. Alles war unmittelbar Ausdruck 
des erlebenden Herzens und der Nerven. Alles war entmaterialisiert im Dienste der geistigen Idee 
und des höchsten Tonspiels. i 


Der Kapellmeisterkurs fand im Turnsaal der Schwarzwaldschule statt, eines fortschrittlichen 
Wiener Lyzeums, wo auch Schönberg und Kokoschka unterrichtet haben. Die Kursteilnehmer 
waren meistens Studenten aus Schönbergs Seminar für Komposition (mehrere bekleiden heute 
wichtige Stellungen als Dirigenten). Die Opern wurden in herkömmlicher Art nach der Partitur 
oder dem Auszug am Klavier studiert. Webern spielte manchmal selbst. Er war kein Virtuose, 
aber er spielte sicher und frei, und er sang alle Partien mit leidenschaftlichem Erleben, ohne je zu 
„markieren“. Praktische Dirigierübungen wurden durch ein kleines Orchester ermöglicht, das sich 
aus den Studenten zusammensetzte. Die fehlenden Instrumente wurden vom Klavier übernommen. 
Webern bestand auf einer klaren Erfassung des Grundtempos, etwa im Sinne der Affektenlehre 
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des achtzehnten Jahrhunderts, als Quelle der richtigen Deutung. Das Taktschlagen als solches 


unterrichtete er „wie das Schwimmen“, und er kommandierte fröhlich „gleich hineinspringen ins 
Wasser und sich fortbewegen!” Die nuancierte Ausgestaltung der Diagramme des Dirigierens 
konnte warten. „Das Pinseln“, sagte Webern abschätzig, „ist das Geringste, und jeder Esel 


kann das lernen.“ Wer seine zarte oder auch ekstatisch fordernde Zeichengebung gesehen hat, 


weiß, wie grundverschieden sie war von der choreographischen Manier der Pultvirtuosen, die 
Webern auch gern als „Tänzer“ apostrophierte. ; 

Der Taktstock war schon beim Studium obligat. Die heute so moderne Art, mit unbewaffneten 
Händen zu dirigieren, lehnte er ab, weil sie die Verbindung mit dem Orchester unnötigerweise 
erschwere und an den Jazz-Stil gemahne. Die Elemente der Kapellmeisterei seien in ein paar 
Minuten erlernt, meinte Webern. Flott skizzierte er das Skelett eines Viervierteltaktes, dazu ein 
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Anton Webern 


munteres allegro ordinario singend. Und mit schalkhafter Gründlichkeit begann er zu dozieren: 
„Eins — herunter, zwei — links, drei — rechts, und vier hinauf!“ Wer das verstünde, könne 
dirigieren, vorausgesetzt, er sei ein wirklicher Musiker. 


So war auch Weberns eigenes Dirigieren völlig in der Ehrlichkeit und Einfachheit des Handwerks 
verhaftet. Es war keine mimische Evokation des Tonbildes, es ermangelte — zumindest in seiner 
Absicht — aller Prätention des Visuellen. Andererseits hatte seine oft beschwörende Gebärde in 
ihrer schlichten Dringlichkeit etwas unmittelbar Überzeugendes und auf den Höhepunkten großer 
Kurven etwas religiös Ekstatisches. 

Von seinen Schülern forderte Webern klaren Zug und Energie, auch in den allerersten Versuchen. 
Er hoffte, daß wir die Musik auswendig kannten, um frei zu dirigieren, ohne zeitraubendes Suchen 
mit dem Kopf in der Partitur. Doch wünschte er, daß die Noten aufgeschlagen am Pult blieben. 
Das Auswendigdirigieren ohne Pult bewertete er als zweckloses Wagnis; er entlarvte es als Pose 
der Dirigiervirtuosen. 

Das Studium des Repertoires war natürlicherweise von den Notwendigkeiten des Opernbetriebs 


beeinflußt. Webern war mit dem Routine-Spielplan völlig vertraut. Er kannte jeden Strich, jede 


unnotierte Kadenz, in den komischen Opern jeden Theaterwitz, ob gut oder schlecht. Man mag 
verwundert sein, daß „Zar und Zimmermann“ eine seiner Lieblingsopern war. Wenn er guter 


Laune war, dann sang er uns Lortzings Arien und Ensembles vor. Er erweckte das musikalische 


Biedermeier zur heiteren, unmittelbar nahen Gestalt. Und mit ungeahnter schauspielerischer 
Begabung führte er uns lustige Szenen mit pantomimischem Elan vor. 


"Etwas ganz anderes: seine Liebe zu Mozart, die sich von selbst aus der Kenntnis von Weberns 


Musikertum erklärt. Er schwärmte für die „Entführung“ und interpretierte Mozarts frühen Stil 
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mit außerordentlicher Differenzierung. So führte diese jugendliche deutsche opera buffa und der 


dramma giocoso des aus italienischer Diktion fließenden „Don Giovanni“ zu grundverschiedenen 
Seiten des heiteren Mozart-Bildes. Übrigens empfand Webern im „Don Giovanni” die Dämonie 
als die stärkere Komponente, und selbst im „Figaro” spürte er (wieder im Sinne Mahlers) die 
Geste der Revolution als musikdramatisches Gegengewicht zum Spielbetrieb des Rokokos. 


Weberns Lehrgang endete nicht mit den Lektionen. Wir lernten viel in seiner Begleitung als Hörer 
von Opern und Konzerten. Seine Kritik war intuitiv und schnell formuliert, scharf und nicht 
selten voller Humor. In der Oper war ihm das dynamische Grundniveau der meisten Vorstellungen 
zu laut. Er hielt sich die Ohren zu, als Protest gegen das „entsetzliche Brüllen“ berühmter Sänger 
in den Mozart-Ensembles. In den Solo-Arien war ihm natürlich alles Primadonnenhafte zuwider, 
sogar im konventionellen italienischen Repertoire. Die Fiorituren und ornamentalen Improvisatio- 
nen, mit denen Richard Strauss am Cembalo sich selbst und sein Publikum während der Mozart- 
Rezitative amüsierte, fand Webern zu verspielt im Sinne eines oberflächlichen Rokokos. Von der 
Barockoper und ihren zeitgebundenen Manieren suchte er den Weg zu einer verfeinerten Expressi- 
vität auch in den Verzierungen. 


Bei anderen Gelegenheiten sprach Webern von Strauss mit großem Respekt. „Die ‚Salome‘ bleibt“, 
prophezeite er von dieser bahnbrechenden Partitur. Doch erwärmte er sich nicht für den „Rosen- 
kavalier”. In der Synthese von Kunstmusik und Volksmusik galt Weberns ungeteilte Bewunde- 
rung nur Johann Strauß. 


Die Frage drängt sich auf, weshalb Webern, mit seiner inneren Nähe zur Oper, mit seiner intimen 
Kenntnis ihrer Gesetze (von seinem singulären vokalen Sinn ganz abgesehen) nie eine Note für 
das musikalische Theater geschrieben hat. Lag der Grund, ähnlich wie bei Brahms, in dem Mangel 
eines seine Phantasie beflügelnden Librettos? Nach einer seiner erhellenden Opernlektionen 
stellte ich ihm diese Frage. Er antwortete ohne Zögern: „Wenn ich lange genug lebe und einen 
guten Text finde...” 


Jenseits der Oper vermittelten seine Analysen vokaler Meisterwerke tiefste Eindrücke. Unvergeß- 
lich: seine Deutung der „Winterreise”“. Doch wird niemand, der Weberns Lyrik kennt, über diese 
Wahlverwandtschaft erstaunt sein. Webern erklärte uns die spezifisch musikalische Kontinuität 
des Liederzyklus, in dem Schubert die ursprüngliche Reihenfolge der Gedichte Wilhelm Müllers 
umstellte. Und die wechselnden Stimmungsgehalte wurden als Variationen der sozusagen the- 
matischen Melancholie der Grundstimmung erfaßt, die von Lied zu Lied durch Schuberts vierund- 
zwanzig Gesänge schwebt. 


Es ist hier noch von Weberns Theorieunterricht zu sprechen. Das Ethos des Wahrheit suchenden 
und vermittelnden Lehrers kam hier in allen technischen Verzweigungen zum Vorschein. Er be- 
gann den Unterricht streng, im Sinne des sechzehnten Jahrhunderts. Seine kontrapunktischen 
Regeln deckten sich etwa mit den Meisterwerken des A-cappella-Stils. Sie entsprachen ungefähr 
dem späteren Lehrbuch „Gradus ad Parnassum” von Fux, diesem Auszug der Satztechnik 
Palestrinas. 

Die Urquelle musikalischen Geschehens, der Ton, war als latente Kraft aller Entwicklung gedeutet. 
Die Frage des nächsten Schrittes, des unmittelbaren Steigens oder Fallens der werdenden Linie, 
wurde so höchst kritisch: Leben oder Tod der Entwicklung hing von der korrekten Antwort ab. 
Webern zitierte den Gedanken von Karl Kraus, daß das Schicksal der Menschheit vom richtigen 
Beistrich bestimmt sei. Die Übertragung dieser Idee auf die Musik wurde von uns Lernenden bald 
begriffen. 

Vom zweistimmigen Kontrapunkt angefangen, erklärte Webern den strengen Satz in seiner 
spezifisch linearen Entfaltung. Alles war horizontales Geschehen im Sinne der alten Polyphonie, 
über die Webern so gut Bescheid wußte. 


Er legte großen Wert auf unsere wachsende Fähigkeit, alles Geschriebene innerlich zu hören. 
Dennoch korrigierte er gewöhnlich am Klavier, in der rechten Hand den Bleistift und mit der weit 
gespannten linken die Aufgaben spielend. Keine Einzelheit entging seiner Betrachtung ‚und 
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_ Diese Plastik erregte hef- 
ee tigsten Widerstand in Kreis= 
sen der Bevölkerung und 
der Regierung. Der baden- 


“ der Arbeit, die noch durch 
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württ. Finanzminister Dr. 
Frank erklärte, „daßbeialler 
Wahrung der Freiheit der 
Kunst und bei aller Rück= 
sicht auf das künstlerische 
Schaffen der in unserem 
Dienst stehenden Architek=, 
ten solche Extreme nicht 
zulässig sind“. Durch Ein= 
griffe der Behörden und der 
Presse ‘ist die Vollendung 


eine freistehende, der Wand 
korrespondierende Plastik 
ergänzt werden sollte, einst= 
weilen unmöglich gemacht. 


Otto Herbert Hajek: 
Plastik an einem neuen 
Hörsaalgebäude der 
Universität Freiburg 


Diskussion. Im Grunde gab es ja gar keine „Einzelheiten“ vom Standpunkt einer organischen 
Einheit, deren Erkenntnis er von Anfang an lehrte. „Wir müssen zu einem Ganzen kommen!”, 
sagte er immer wieder. 

Webern bestand auf konzentrierten, genau erwogenen Lösungen des Denkspiels von einer Lektion 
zur nächsten. Er war nicht beeindruckt von aller Art Fleißaufgaben. Er forderte nicht, wie etwa 
Reger, Pfunde konsumierten Notenpapiers und Hunderte von akademisch sicheren Fugen zur 
Übung des kontrapunktischen Handgelenks. Routine interessierte ihn nicht. Leichtes Handwerk 
hielt er im Grunde für ein Handikap. Alle Musik mußte mit Webern die Probe wahren Ausdrucks 
bestehen und der ehrlichen Erfindung. Ohne diese gäbe es keine Technik. 


Offengestanden, seine Methode stellte die Geduld der unreifen Novizen bisweilen auf die Probe. 
Wenn man sehr jung ist, will man ja schnell „weiterkommen“ und hofft leicht auf ein „tempo piü 
presto” auch für den Fortschritt des theoretischen Unterrichts. Webern aber hielt die Zügel 
unerbittlich straff. Er lehrte nicht nur den strengen Satz, sondern die noch strengere Disziplin des 
Wartenkönnens, die Geduld für das Ausreifen sinnvoller Arbeit. So spiegelte seine Lehrweise 
seinen eigenen Schaffensprozeß, sein Suchen wertvollen Materials und dessen unentwegte Prü- 
fung auf der Goldwaage feinsten Stilgefühls. 


Im Studium des freien Satzes und der Fuge änderten sich die Regeln allmählich und in über- 
zeugender Parallelität zur historischen Entwicklung, die Webern als professioneller Musikwissen- 
schaftler meisterhaft deutete. So verstanden wir auch allmählich die Metamorphosen kontra- 
punktischer Gesetze: ihre Auflockerung auf dem Wege vom Barock zum Wiener Klassizismus, in 
dem Weberns geistige Heimat liegt. So unterrichteteer auch den freien Satz auf der Basis des 
typischen Grundstils der Wiener Meister. Er zeigte das neue Wechselverhältnis der Vielstimmig- 
keit und erklärte die spezifische Vorherrschaft des Melodischen. Doch bleibt das Stimmengewebe 
erfüllt von thematischer Arbeit. Alles ist motivisch erdacht. Dies ist der Stimmkomplex des 
„obligaten Akkompagnements”. Webern lehnte sich hier an die von Guido Adler eingeführte 
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Terminologie. In dem organischen Zusammenhang dieses Stimmkomplexes mit dem Prinzip der 
Variation liegt schon die Keimzelle moderner Struktur: sie weist zur späteren Orientierung von 
Weberns schöpferischem Werk. : 

Adler war Weberns Lehrer in der Musikwissenschaft und einer seiner ersten Förderer. Er ver- 
öffentlichte Weberns Dissertation — eine bedeutende Studie über Heinrich Isaacs „Choralis Con- 
stantinus” —, mit der Webern 1906 zum Dr. phil. promovierte. 

Jahrzehnte später hat Webern oft versucht, in seinen Schülern den Sinn für historisches Denken 
zu wecken und ihr Stilgefühl durch geschichtliche Kenntnis objektiv zu stützen. So half er auch 
mir, die tiefen Werte und die geistige Kompensation musikwissenschaftlicher Arbeit zu finden. 
Er zeigte mir meinen Weg in der Verbindung der praktischen und historischen Disziplinen der 
Musik, wie er ihn selbst als Student gegangen war. „Sie werden später meinen Rat verstehen. 
Einstweilen müssen Sie mir glauben.“ 

Glauben! Dieses Wort war vielleicht das wichtigste in Weberns reichem Vokabular. Es war das 
Wesen seiner freien Konfession und führte als Brücke zu seiner Kunst. 

Es fiel uns Jungen nicht schwer, diesem Lehrer zu glauben. Alles, was Webern äußerte, hatte Rang. 
Ich habe nie ein triviales Wort von ihm gehört. Auch sein Witz hatte Niveau, bei aller Urwüchsig- 
keit seines Österreichertums und bei der gelegentlichen Volksnähe seiner Sprache. Sein Humor 
verriet die Tiefe des resignierenden Überwinders — oft in Wortspielen, die von der Lebensweisheit 
Nestroys inspiriert schienen. 

So war der Meister Anton Webern. Sein pädagogisches Genie ist ein weiterer Grund, warum 
dieser Lehrer, über die Zeit hinweg, so stark bleiben wird als der lebende, gütige Freund junger 
Musiker in seinem allzu bescheidenen Kreis. Hier war Übereinstimmung der schöpferischen und 
der pädagogischen Fähigkeit, die ein Siegel vollendeten Künstlertums ist. 
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Für den zweiten Satz der „Impromptus” (vgl. auch 

Melos, März1960) wird eine Permutation der Reihe 
verwendet, Ihre dreimal vier Töne werden syste= 
matisch umgestellt: 


Besen nenn 
Diese Form der Reihe ist geeigneter für eine fein= 
gliedrigere musikalische Arbeit, wie sie für einen 
Variationssatz erforderlich ist. Außerdem tritt eine 
rhythmische Reihe auf, deren Grenzwerte sich 
gleichmäßig näherrücken bis zum Zusammentreffen 
(Spiralform): 


ET Sr Ss Ps BIRE. Ban | 
Das Thema (Notenbeispiel unten) beginnt als Bici- 
nium für Oboe und Klarinette, wobei die Reihen- 
töne im rhythmischen Kanon im Abstand desersten 
Wertes folgendermaßen auf die beiden Instru= 
mente verteilt sind (paarig und alternierend) Ueis, 
T. 1-4: 
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Neue lineare Kombinationen entstehen durch eine 
genau entgegengesetzte Verteilung der Reihentöne 
in den anschließenden Takten: K®, T. 4-6: 


Ob. 11-10 7, 5 3-2 
> - i De Se N 


Die Verarbeitung einer dritten Reihe: Ud, T. 6-8, 
nach Art der ersten, schließt den ersten Teil des 
Themas ab. Die erste und dritte Reihe sind beides 
Spiegelformen der Originalreihe. Bei gleicher Ver- 
arbeitung dieser Reihen tritt durch die Verwen= 
dung der rhythmischen Reihen eine Veränderung 
der Struktur ein, sowohl im Linearen wie im Hori= 
zontalen. 


‚Damit ist ein isorhythmisches Prinzip zur Anwen= 


dung gekommen. Denn die Idee der Isorhythmie 
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ist, die Konstellation der Töne dadurch zu verän= 
dern, neue Verhältnisse dadurch zu schaffen, daß 
zwei Organisationen, eine tonliche und eine rhyth= 
mische, ineinandergreifen, sich überschneiden. 


Die Spiegelung des achttaktigen Biciniums, der 
Baßklarinette und dem Fagott übergeben (T. 9-16), 
füllt den für das Thema gedachten Raum aus. Es 
hätte wenig Sinn für das Thema, der Form ledig= 
lich eine Spiegelform beizugeben; daher wird die 
Spiegelform um ein Bicinium bereichert, das von 
der eben freigewordenen Oboe und der Klarinette 
übernommen wird (Verteilen der Reihentöne von 
KU®: paarig). Dieses stellt nicht nur eine Berei- 
cherung dar, sondern schafft einen Gegensatz da= 
durch, daß es rhythmisch frei gehalten, an keine 
Reihe gebunden ist. Der Pol erhält somit seinen 
Gegenpol, zum statischen Prinzip tritt ein freies 
Prinzip, das die Spannung erzeugt, aus der das 
Leben des Satzes hervorwächst. Wird das (durch 
die rhythmische Reihe) statische Strukturgefüge 
gespiegelt, so stellt das freie Strukturgefüge eine 
Krebsform in sich dar. Auf der Dialektik der beiden 
Prinzipien beruht die Gestaltung der Variationen. 
Zu bemerken sind noch die Schlußgruppen: die der 
statischen Gruppe, von den Reihentönen 10-11—12 
(Streicher), und die der freien Gruppe, von den 
Reihentönen 4-3—2—1 gebildet. 


Isorhythmisches Prinzip — statische Gruppe und 
freie Gruppe —, Verteilung der Töne auf die beiden 
Instrumente: paarig und alternierend beider sta= 
tischen Gruppe, paarig bei der freien Gruppe — 
Spiegelung der statischen Gruppe, Krebsform der 
freien Gruppe — Verhältnisse der beiden Gruppen 
zueinander, deren es drei gibt: einzeln, mitein- 
ander, im Wechsel —, mit diesen Bezeichnungen 
ist die Gestalt des Themas erfaßt und damit der 
Ausgangspunkt zur Betrachtung der Variationen 
gewonnen. 


Von der 4. Variation ausgehend soll die Analyse 
fortschreiten. 


Statische Gruppe: Das Bicinium erscheint im Solo= 
Cello und Fagott und ist eine Spiegelung der Ge= 
stalt des Themas von Takt ı bis Takt 8: O®, KU8 
und ©? (T. 78-85). Wie im Thema sind jeweils 
die letzten beiden Töne einer Reihe gleichzeitig 
die ersten beiden der neuen Reihe, d. h., die 
Reihen stehen immer im Verhältnis von Form zu 
gespiegelter Krebsform. Die rhythmische Reihe ist 
in dreigliedrige Gruppen aufgeteilt, die sich jeweils 
im Kanon wiederholen. Deutliche Zwischenräume 
sondern die kleinen Gruppen voneinander: 


72316 Re) 533| 444 28 
1 2 EEE 01 
716 625 6 534 44478 
0 nt [REEEEEEEEE | 


Nicht an die rhythmische Reihe gebunden (wie 
auch im Thema) ist die Schluß-Dreiton-Gruppe mit 
den Reihentönen 10—11-12: Klarinette Takt 85. 
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Freie Gruppe: Über den acht Takten der statischen 
Gruppe ertönt in sehr spielerischer Weise das Ge= 
schehen der freien Gruppe: die Gruppen 12—11 
und 8-7 der Reihe KUs werden in mehrfacher 
Wiederholung von der Flöte hervorgebracht, und 
in den zweiten vier Takten der Variation ist das 
Spiel mit dieser hüpfenden Zweitongruppe noch 
reicher. Der Rest der Reihe, ebenfalls in Zweiton= 
gruppen aufgelöst, ist auf Oboe, Englischhorn und 
Klarinette verteilt. Auch diese Zweitongruppen 
finden ihre Entsprechung in den zweiten vier Tak= 
ten der Variation: aus der Folge zweier Töne in 
einer bestimmten Richtung wird die Krebsfolge der 
Töne in der entgegengesetzten Richtung: 


6 6 3 1 
INNE Ns N; D 7 


6b 9 6, ..8 1 
Takt 82-85: : IR Se N Ss N, 


Der zweite Teil der Variation ist der Krebs (in 
Transposition) dieses ersten Teils, wobei die 
Lagen der statischen und der freien Gruppen aus= 
getauscht sind (nicht die Stimmen innerhalb der 
Gruppen): 

Solo=Vlc.+Fag. } = Solo-Viol.+O. 
Fl.+O.+E.H.+Klar. = Klar. +E.H.+Fag.+ Bkl. 
Auch rhythmisch ist die Krebsform für beide Grup= 
pen, die statische und die freie, exakt eingehalten 
außer den Zweitongruppen 12-11, T. 78, und 
11—12, 12—7, T. 84, die im zweiten Teil die Werte 
vertauschen. 


Die dritte Variation ist eine Spiegelung des ersten 
Teils der vierten Variation, wobei die Lage der 
statischen Gruppe mit derjenigen der freien Gruppe 
ausgetauscht 
beiden Gruppen gleichen also denen des zweiten 
Teils der vierten Variation). Nur sind die „Zwi- 
schenräume“ zwischen den einzelnen kleinen 
Strukturgefügen der statischen Gruppe so verän= 
dert, daß durch den Einbau der freien Gruppe in 
diese Zwischenräume sich die Variation zur ge= 
schlossenen Gestalt abrundet (auch hier, wie bei 
der vierten Variation, gleichzeitige Anwesenheit 
der statischen und freien Gruppe, bzw. Wechsel- 
spiel der beiden Gruppen). Die Reihentöne von K! 
der freien Gruppe ordnen sich zum Gebilde so, 
daß eine doppelte Symmetrie durch die viermal 
ersten 6 Töne von einer einfachen Symmetrie 
durch die zweimal zweiten 6 Töne der Reihe über= 
dacht wird. Die Anordnung aller Teile im Ganzen 
läßt eine parallel wirkende Form entstehen: 


TA 
6-1 6 
u fis L u co 
St.Gr.(U,,—K,-U.): 1-7 7-1,12 4,2-9,10, 41, 12. 
N 2 4-24 a 
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ist (die Registerverhältnisse der 


"Statische Gruppen: Takte 1-8: Us Ke— Us: Auf 
die zwei Violinen sind die Zweitongruppen der 
Reihe, paarweise im Krebs folgend, verteilt: 


iol. 5 10 & 3 12 
1.Viol. 2-1 4 EN 5 = 


A Vioı. 6b 3 a re. usw. 
Be Ber 


ı Der Krebsgestalt folgt auch die rhythmische Reihe, 
indem die Glieder jedes Paares vertauscht sind: 
be 3-5 4 4 53 62 7-1. 
Im Kanon wiederholt die zweite Violine nach 
‘sieben Einheiten (Achtel) die rhythmische Gestalt. 
Freie Gruppe: Takte 1-8: K?. Auffallend ist die 
Viertongruppe 12—-11—8—7, die viermal wieder= 


kehrt: 


1-7 2-6 


Hrn. hf 


Br} 


Der Ton 7 erscheint im Horn, und das Horn 

bringt auch die Töne 2—ı (T.37) hervor, die 

mit den Tönen 4—3 im Cello die Schluß-Vierton= 

Gruppe der freien Gruppe bilden. Die eben ge= 

- nannte Viertongruppe hat sich auch in den bis= 

-  herigen Variationen und im Thema als motivisch 
bemerkbar erwiesen: 


Die ersten acht Takte spiegeln sich in den zweiten 
acht Takten, wiederum mit Lagenaustausch der 
beiden Gruppen. Und die halbe Form ergänzt sich 
im Krebs dieses ersten Teils zum Ganzen. Die Ge= 
staltungsmöglichkeiten des Krebses und der Spie= 
_ gelung, in Variationen 3 und 4, auf zwei Variatio= 
nen verteilt, vereinigen sich in der zweiten Varia= 


tion. 


1. Variation 


Die Takte ı bis 25 sind ein Spiegelkrebs der Takte 

ai Im-8 des Themas. Mit der ersten Reihe Ks (Tromp., 
© EH,Viol. ), Takte17—19, wird die statische Gruppe 

gebildet, in exakter Anordnung der Töne dem 
zw > „ Thema entsprechend, aber rhythmisch gelockert: 


Die nächsten Takte, 19—22, bringen bereits die 
statische und die freie Gruppe gleichzeitig, bewäl- 
tigt mit den Tönen einer Reihe (Uf): die statische 
Gruppe mit den Tönen 2—3—5—7—10 und 1—4—6—9 
wie im Thema und die freie Gruppe mit den 
Tönen 12—-11—-8—-7, jener markanten Vierton= 
gruppe, und 10-9-6-5. Wie die Töne 1ı—-2—3 der 
ersten Reihe in den Bereich der zweiten über- 
greifen, erscheinen die ersten vier Töne der zweiten 
Reihe bereits im Raum der ersten: 


Die dritte Reihe (Ks, T. 22/23—25) bringt bei 
noch mehr aufgelockertem rhythmischem Gefüge 
die Töne wieder exakt dem Thema entsprechend: 


Die vierte und fünfte Reihe: Os+ KU«s (T. 26-30) 
ist eine Spiegelung der Thementakte 9—11/12, 
also mit exakter Töneordnung und Ordnung der 
rhythmischen Reihe im Kanon, aber mehrfacher 
Wiederholung der Figuren der freien Gruppe: 


Schluß-Vierton-Gruppe. 


Aus folgendem Verhältnis von statischer Gruppe 
zu freier Gruppe bildet sich also die Form: 


Statische Gruppe (eine Reihe) — statische + freie 
Gruppe (eine Reihe) — statische Gruppe (eine 
Reihe) — statische + freie Gruppe (zwei Reihen), 
wobei die Gruppen in ihrer rhythmischen Struk= 
tur sich einander annähern, ja die statische Gruppe 
von T. 23—25 einer freien gleicht und mit ihren 
punktierten Werten auf die freie Gruppe der vierten 
Variation vordeutet. 


5. Variation 


Das Zwischenspiel breitet in rhythmisch freier 
Ordnung die Töne der Reihen UR—-Ub—Kfs aus: 


Variation 5 
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6. Variation 


Die Takte ı bis 6 enthalten je eine Reihe, durch 
Wiederholung der Sechzehntel-Figuren mehr oder 
weniger Platz einnehmend: Os, Us, Ob, Od, O® 
und O8. Jeweils werden die Töne 1ı—4 von der 
1. Violine, die Töne 6-8 von der 2. Violine, die 
Töne 9-ıı von der Bratsche gespielt und der 
ı2. Ton von Cello und Kontrabaß: 
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Es ist ein beständiges Spielen mit den Tongruppen: 
der Dreitongruppe in der Bratsche und den je zwei= 
mal Zweitongruppen in den Violinen, indem die 
Töne der Gruppen immer wieder umgestellt wer= 
den. Die rhythmische Reihe wird auf tonliches Ge= 
schehen und nichttonliches Geschehen angewendet. 


Pause «N —TÄTA IT N 
h) 2534435 26 47 


Sedrzehnte -__[_ RT 
figuration. 


Ab Takt ı10 bis Takt 116 läuft das bisher Ge= 
schehene in gleicher rhythmischer Ordnung und mit 
gleicher Verteilung der Reihentöne auf die Instru= 
mente zurück unter Verwendung folgender Reihen: 
Odes, Ue, Us, Us, U2, und Of. Die Töne in Takt 
101 und in Takt 108 gehören der Reihe Ode Takt 
111 an, und in dem Pausentakt der Streicher 
(T.109) setzen die Bläser ein, die in den Takten 
112-115 sich entsprechende Sieben- bzw. Fünf= 
klänge hervorbringen: 


Der dynamische Charakter der Reihe kommt in 
diesem Stück besonders deutlich zum Ausdruck: 
dieses Schwinden der sprechenden Gestalt und das 
gleichzeitig zunehmende Erscheinen der stummen 
Gestalt. Daß innerhalb der sprechenden Gestalt 
beim Schwinden die Dynamik der Lautstärke ent= 
gegenwirkt (von ppbisf ), läßt die stumme Gestalt 
desto eindringlicher erscheinen. Das Wechselspiel 
der Erscheinungen, die ins Licht treten und wieder 
im Schatten verschwinden, geht auch zwischen den 
Bläsern und Streichern vor sich: im höchsten dra= 
matischen Moment tritt eine neue Gestalt in den 
Hintergrund (Bläser T. 109). 

Sie bleibt trotz der Ereignisse (Streicher ff ab 
T. 110) gegenwärtig, bis die sprechende Gestalt 


TE ER ee Een EEE men 


Er ze 


ER 


ER ; 
beruhigt hat (pp, T. 116), um dann in kurzer 
Zeit mächtig zu erscheinen (T. 117 Bläser: 


ff), 


7. Variation 

Das Ausmaß der siebten Variation entspricht dem 
des bisher Geschehenen im zweiten Satz, so daß 
bei einer äußeren Zweiteiligkeit des gesamten 


42) 9) 
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Zur „color” zu diesen Werten bedarf es dreier 


Reihen: Os, KU: und O3, effektiv 30 Töne (Reihen= 
überschneidungen, siehe Beispiel oben: die Töne 
11/12 der dritten Reihe sind color-Töne der näch= 
sten talea). Talea II (Takt 154 bis Takt 183): 
rhythmischer Kanon zweier Posaunen unter Ver= 
wendung der Reihen KUde, Oes und KU:. Talea III 
(Takt 186 bis Takt 200): rhythmischer Kanon 
zwischen Fagott + Kontrafagott und Cello + Kon= 
trabaß unter Verwendung der Reihen O:, KU!es 
und Os, 


Color I (Takt 121 bis Takt 163): Die Verarbeitung 
von vier Reihen: Os, KUs, O® und KUdes nach 
oben schon bekanntgemachter Ordnung stellt die 
color dar. 


Color II (Takt 163, letztes Viertel bis Takt 200): 
Dadurch, daß die letzten beiden Töne einer Reihe 
immer gleichzeitig als die ersten beiden der folgen= 
den Reihe genommen werden, sind die Reihen, 
wie schon früher erwähnt, in das Verhältnis von 
Originalform zu Krebs-Umkehrung gesetzt. Nach 
dreimaligem Wiederholen dieses Verhältnisses 
schließt sich der circulus, d. h., man gelangt zur 
Originalform vom gleichen Ton aus: 


Oes 


Der Abschluß dieses Vorganges fällt in die Zeit der 


 talea II (T. 163). Hier beginnt also die color II 


(siehe Beispiel $. 112). 
Im Anschluß daran kommt die coda (Takte 201 bis 


. 216), die, die Elemente zusammenfassend, das 
. Werk beendet. 

Die Sechzehntel-Bewegung der ersten Violine von 
T. 118-149 und wieder von T. 201—216 ist seriell 


% 


nicht gebunden, weil sie durchweg chromatisch ist, 


‚das heißt geschlechtslos. e 


Werkes eine wirkende Dreiteiligkeit zustande 
kommt. Um mit dem vorgestellten Material einen 
Satz von solchem Ausmaß schaffen zu können, ist 
zu dem Gestaltungsprinzip der Isorhythmie ge= 
griffen. 


Talea I (Takt 121 bis Takt 150): Folgende Ord- 
nung der rhythmischen Reihe stellt die talea dar, 
im Kanon zwischen Horn und Fagott im Abstand 
des ersten Wertes, 7 (Einheit !/a). Die in Klam= 
mern gesetzten Zahlen bezeichnen die Reihentöne: 


(3) (9 4) (3) 
3 4 4 4 4.3 3 4% 2 6 A 7 
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Zum Abschluß sei noch das Geschehen über der 
ersten talea beschrieben: Zu 3mal 2 Intervallen 
wird jeweils die Reihe zusammengefaßt und, auf 
jeweils zwei Instrumentengruppen verteilt, in 
korrespondierenden Dreiergruppen aüs der rhyth= 
mischen Reihe hervorgebracht (rhythmischer Ka= 
non mit Umkehrung der entsprechenden Werte): 


4 Reihen (KU®, Ob, U® und KU?), bis die rhyth- 
mische Reihe erschöpft ist, werden auf diese Weise 
verarbeitet (T. 122—130): 


Dann folgt ein rhythmisch freier Teil mit KU? 
(T. 131—134), der durch Krebsform innerhalb der 
Reihe gekennzeichnet ist: 


Damit ist die Mitte dieses Teiles erreicht, bezeichnet 
durch die Schluß-Vierton-Gruppe 4—3—2-—1ı der 
Reihe KU? in den Trompeten: 


1TT 


zuunnn EIERN, 
Tr 626 353 446 ] N 644 535 262 717 
A741 262 535 SS frei frei bau, 53 626 174 
42-4 4-12 4-42 42-4 124 12-1 1-12 1-12 1-12 1241 
KuUe Or Ye Kud ur> Ugis Ues_ 0a Kr 


7441 622 533 4u 44335 286 4417 
7411 0622 533 44 44 335 226 417 


ZZ 
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14 Takte vorher beginnt die talea, und 15 Takte 
nachher ist sie beendet. Die Form sich spiegelnd, 
kommen doch nach dem Mittelpunkt einrhythmisch 
freier Teil (T.136—139 + T. 139-141 mit KU“s) und 
dann 4 Strukturgruppen mit den Reihen Ueis, Ues, 
O3 und Kt im rhythmischen Krebs zu den 4 gespie= 
gelten vorderen (Beispiel oben). 


Zweimal werden also die Werte 3 und 2 zueinan= 
der ins Verhältnis gesetzt (Beispiel oben). 


Aurel von Milloss zwischen den Proben 


Nachdem Sie zum Ballettdirektor der Stadt Köln 
ernannt sind und den Schauplatz Ihrer Tätigkeit 
wieder stärker nach Deutschland verlegen wollen, 
möchte ich Sie bitten, zunächst einmal als Choreo= 
graph Ihr Verhältnis zur Musik zu präzisieren. 


Milloss: Ich liebe die Musik sehr und plädiere des= 
halb immer wieder bei meiner choreographischen 
Arbeit für eine Zusammenarbeit mit der Musik. 
Ich gebe zu, daß es leichter ist, ohne Musik Choreo- 
graphien zu komponieren, denn dann ist man 
freier und unbeschränkter. Aber man sucht immer 
das Schwierigere. Die Probleme der Kooperation 
zwischen Tanz und Musik sind ja unerschöpflich. 
Es interessiert mich also der Versuch, zu ihrer 
Lösung so oft wie möglich beizutragen. Außerdem 
kann ich nicht übersehen, daß die Existenz von 
Musik in einem Ballett manche anderen Vorteile 
mit sich bringt. Der ausführende Tänzer tanzt 
disziplinierter in der Mechanik und inspirierter im 
Ausdruck, wenn er von der Musik eine Hilfe be- 
kommt, aber auch der Zuschauer kommt bei dem 
mit Musik verbundenen Tanz zu größerem Genuß, 
während ihn beim musiklosen Tanz etwa nicht da= 
zugehörige Geräusche, wie Husten oder Stühle= 
knarren, leicht ablenken. Natürlich bringt die 
Kooperation mit der Musik grenzenlose Schwierig= 


172 


Das Ganze ordnend: 3 


rhythm. Prinzip: ) er Bee 
talea. ; color. 


Den Teil ordnend: 2 


Prinzip: 


) > ( Tongesch.-Prinzip: 
rhythm. Reihen. ! 


Tonreihen. 


Horst Koegler 


keiten mit sich, und zwar sowohl wegen der Ver= 
schiedenartigkeit dieser beiden Künste als auch 
wegen der Seltenheit, Musiker und Choreographen 
gleicher Sensibilität und gleicher Konzeption zu= 
sammenzubringen. j 


Worin besteht denn Ihrer Meinung nach diese 
Verschiedenartigkeit der beiden Künste? 


Milloss: Die Musik ist eine Kunst in der Zeit und 
unsichtbar. Der Tanz hingegen ist sichtbar, also 
eine Kunst im Raum, obwohl er sich, wie dieMusik, 
in der Zeit abspielt. Die zeitlichen Gesetze des 
Tanzes stimmen mit jenen der Musik nurin großen 
Zügen überein, denn sie ähneln ihnen lediglich im 
Äußeren, das heißt: im Skandieren und höchstens 
im Metrischen. Die Rhythmik des Tanzes wird 
sonst von den raumrhythmischen Gesetzen dieser 
Kunst bestimmt, und dadurch bildet sich eine Wis- 
senschaft für sich. In der Tat: in der Musik gibt es 
eine Monolinearität (zum Beispiel ein Flötensolo). 
Eine solche ist im Tanz unmöglich, allein schon 
wegen der Gleichgewichtshaltung des Körpers im 
Raum, die an sich bereits polylinear ist. Auf diese 
Weise ist die Präsenz eines Körpers, sei es in Pose 
oder Bewegung, bereits ein Phänomen der Harmo- 
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nie. Der Tanz 'eines einzelnen Menschen ist also 
nicht vergleichbar mit dem Musizieren etwa eines 
einzelnen Blasinstruments, er wirkt eher wie das 
Musizieren eines Klaviers, oder das von mehreren 
Instrumenten zusammen. Hierbei ist zu bedenken, 
daß die besagte Harmonie im Tanz durchaus an= 
derer Natur ist als jene in der Musik. Nämlich: die 
- Bewegung des menschlichen Körpers im Raum 
würde in der Musik an sich dem harmonisierten 
Verlauf einer Melodieentwicklung entsprechen. 
Während man sich jedoch durchaus eine Melodie 
vorstellen kann, in der die ganze Harmonisierung 
nach der rhythmischen Ordnung der Melodie selbst 
realisierbar ist, ist derselbe Prozeß im Tanz schon 
“aus rein physischen Gründen unmöglich, weil näm= 
lich — wegen des Gleichgewichts des Körpers im 
Raum — die verschiedenen Teile des menschlichen 
Körpers in ganz verschiedenen, mit der Musik un- 
vergleichbaren rhythmischen Verhältnissen zur be= 
sagten Harmonie gelangen. Diese neuen rhythmi= 
schen Verhältnisse könnten auf den ersten Blick so 
erscheinen, als ob es sich dabei um Kontrapunktik 
handele. In der Realität aber sind es Eingebungen, 
die nur der Tanz kennt, und die mit der Kontra: 
punktik noch nichts zu tun haben — gleich, ob es 
sich um choreographische oder musikalische Kon: 
trapunktik dreht. Es handelt sich dabei einfach um 
besondere Eigenschaften des Tanzes, die ihn gerade 
an diesem Punkt von der musikalischen Rhythmik 
zur vorher erwähnten räumlichen Rhythmik füh- 
ren. Da die Rhythmik des Tanzes von Eingebungen 
räumlicher Strömungen bestimmt wird, wird sie 
zur Musik genau so ergänzend stehen wie etwa 
gewisse Eigenschaften der Musik zum Tanz, denn 
das Wesentliche der Musik, das Klangereignis, 
wird sowieso niemals im Tanz wiederfindbar sein. 
Nach dieser Feststellung, daß die Haupteigenschaf- 
ten des Tanzes räumlicher Art sind, die die Musik 
genau so wenig kennt wie der Tanz die Klang- 
eigenschaften der Musik, ist es klar, daß sich beide 
Künste im Grunde nur im Äußerlichen des zeit= 
lichen Elements treffen können. 


Nachdem Sie nun diese Verschiedenartigkeit hin»- 
reichend erläutert haben und dabei andeuteten, 
daß eine gegenseitige Ergänzung dieser Künste 
doch möglich, ja sogar erstrebenswert sei, wäre ich 
Ihnen dankbar, wenn Sie ein paar Beispiele nen= 
nen, in welchen Formen diese gegenseitige Er- 
günzung realisiert werden könnte. 


Milloss: Alles hängt davon ab, ob die Initiative 
vom Choreographen, vom Musiker oder von bei= 
den zugleich im Zeichen wechselseitigen Einver- 
ständnisses ausgeht. Ist die Initiative vom Choreo= 
graphen ausgegangen und die Musik erst nachträg= 
lich auf eine bereits existierende choreographische 
Partitur hinzukomponiert, so wird der Musiker 
gewiß nicht nur die poetische Sendung des Tanz: 
werks nachempfinden, sondern auch die Struktur 
respektieren müssen. Er kann dabei, trotz aller 
"Anpassung, etwas Autonomes schaffen, denn er 


spricht durch den Klang, in dem doch wohl das 
Eigenste der Musik liegt. 


Umgekehrt ist der Fall, wenn die Initiative vom 
Musiker ausgeht: hier wird der Choreograph auf 
die vorhandene Musik und innerhalb der von ihr 
‚gesetzten Grenzen etwas Eigenes schaffen müssen. 
In beiden Fällen. ist die Prioritätsfrage sekundär, 
weil doch nur das Resultat zählt, und weil die 
Qualität des Resultats wiederum ausschließlich von 
der Genialität des Schöpfers abhängt. Prinzipiell 
ist es gerade wegen der Verschiedenartigkeit der 
beiden Künste durchaus möglich, wertvolle Resul= 
tate zu erreichen, vorausgesetzt, daß der nachträg- 
lich Schaffende das Vorhergeschaffene nicht nur im 
Poetischen, sondern auch im Mechanischen kennt 
und Rücksicht darauf nimmt. 


Um so schwieriger ist es, gute Resultate bei einer 
gleichzeitigen organischen Zusammenarbeit beider 
Schöpfer zu erzielen. Zur Fähigkeit, Konzessionen 
zu machen, gehören vor allem Geduld und Affini= 
tät der Temperamente. Wenn sich dieses seltene 
Wunder ereignet, kann natürlich das Resultat ein 
erheblich wesentlicheres sein als im vorherigen 
Fall des Dazukomponierens. 


Es wäre doch wohl gut, wenn Sie ein paar Muster= 
beispiele für die drei von Ihnen aufgezeigten Mög-= 
lichkeiten nennen könnten, und zwar möglichst 
aus dem zeitgenössischen Schaffen. 


Milloss: Für die erste Möglichkeit gibt es allerdings 
wenig repräsentative Beispiele. Wahrscheinlich be= 
herrschen die Musiker den Tanz nicht gründlich 
genug, um sich anpassen zu können und dennoch 
Originelles zu schaffen. Aber ich zitiere gerne, 
nachdem dieses Beispiel doch so typisch ist, den 
berühmten Fall des Balletts „Le peintre et son 
modele“ von Massine mit der nachträglich dazu= 
komponierten Musik von Georges Auric aus dem 
Jahre 1949. Hier ist dieser Prozeß wirklich geglückt, 
obwohl das Werk an sich nicht zu den wichtigsten 
der Ballettgeschichte zählt. Da Sie keine Beispiele 
aus der Vergangenheit haben wollen, nenne ich 
Ihnen keine, aber ich möchte doch darauf hinwei- 
sen, daß diese Art der Praxis einst gebräuchlicher 
war als die heute übliche. 


Für die zweite Möglichkeit gibt es geradezu unend=- 
lich viele Beispiele. Es genügt, hierbei auf „Les 
noces” zu verweisen. Dieses Werk entstand ohne 
jeglichen Einfluß von anderer Seite, ausschließlich 
aus dem schöpferischen Wollen Strawinskys heraus. 
Bronislawa Nijinska komponierte ihre Choreogra= 
phie auf die bereits vollkommen fertige Musikpar- 
titur. Sie beherrschte diese bis in alle Einzelheiten 
und hatte genügend Genie, ein choreographisches 
Werk zu schaffen, das wohl zu den bedeutendsten 
der Tanzgeschichte gehört. 

Die dritte Möglichkeit repräsentiert ein großer Teil 
des Diaghilew-Repertoires, da Diaghilew die Fähig- 
keit besaß, die verschiedenen Temperamente seiner 
verschiedenen Schöpfer zusammenzustimmen. Da= 
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„Sonata de l’Angoisse”: Tanzdichtung von Aurel von Milloss nach Bartöks Sonate für zwei Klaviere und Schlagzeug 


bei muß ich hinzufügen, daß diese organische Zu- 
sammenarbeit doch nur in seltenen Fällen. als 
wirklich hundertprozentig anzusprechen ist. Die 
Verständigung bezog sich meist auf mehr oder 
weniger ausgedehnte Grundprinzipien, was aller- 
dings schon sehr viel ist, denn oft genügt es ja, die 
Grundatmosphäre und die allgemeine Struktur 
eines Balletts festzulegen, damit die einzelnen 
Schöpfer dann unabhängig ihre eigenen Wege ver= 
folgen können, wie es bei der ersten oder zweiten 
Möglichkeit der Fall war. Um konkreter zu sein: 
ich glaube, daß die Entstehung des Balletts „Der 
Dreispitz“ hierfür als genügend charakteristisch 
angesehen werden kann. Unter Diaghilews aus= 
gleichender, „diplomatischer“ Aufsicht haben der 
Librettist Martinez Sierra, der Komponist de Falla, 
der Choreograph Massine und in diesem Fall auch 
der Maler Picasso stets ihre Ideen miteinander aus= 
getauscht, bis dann ein gemeinsames Ganzes ent= 
stand. Das Interessante dabei ist, daß trotz der 
organischen Verschmelzung dieser verschiedenen 
Ausdrucksfaktoren dieses Balletts jede Leistung 
an sich einen autonomen Wert darstellt. 


Aber wie verhält es sich denn nun in jenen Fällen, 
wo Sie als Choreograph zwar die Initiative ergrei- 
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fen, beim Konzipieren eines Balletts aber eine vor- 
handene Musik benutzen, das heißt: eine Musik, 
die nicht ursprünglich für den Tanz komponiert 
wurde? 


Milloss: Diese Art des Vorgehens ist eigentlich 
ziemlich jung in der Geschichte des Balletts. Im 
großen ganzen wurde sie aus folgenden Gründen 
zur Notwendigkeit: 


1. Der Tanz strebte nach Formen, die im Zeitalter 
des Ballet d’action nicht aktuell waren, das heißt: 
nach Formen, die denen der sinfonischen Musik 
analog sind. 


2. Da sich eine organische Zusammenarbeit zwi- 
schen den choreographischen und musikalischen 
Schöpfern als immer schwieriger und schwieriger 
erwiesen hatte und die Musiker folglich meist 
diktatorisch handelten, mußten die Choreographen 
sich notgedrungen dazu entschließen, lieber nicht 
für den Tanz gedachte Musikpartituren zu benut= 
zen als solche, in denen die Musiker ihnen gewis= 
sermaßen alles vorgeschrieben hatten. 


Die Geschichte dieser Praxis weist als erste be+ 
merkenswerte Beispiele jene Isadora Duncans auf. 
Ein anderes Beispiel dürfte das bis heute lebendig 


j f 
u 

ebliebene Ballett „Les Sylphides“ von Fokine 
sein. Massine hat dann später diese Praxis gerade: 


zu zu einem Kult erhoben, indem er die verschie= 


denen Möglichkeiten des sinfonischen Balletts 
ausprobierte: inhaltlose Formballette („Chorear- 
teum“ zu Brahms’ IV. Sinfonie), Sichtbarmachun- 
gen sinfonischer Dichtungen (Berlioz: „Symphonie 


fantastique”), mehr oder weniger abstrakt behan= 


delte dramatische Vorgänge in sinfonisch=choreo- 
graphischer Prägung („Les Presages“ zu Tschai- 
kowskys V. Sinfonie). Massine hat allerdings nie 
eine besondere Vorliebe für reine Formdynamik 
gehabt, weswegen seine sinfonischen Ballette meist 
symbolistische Inhalte hatten. Balanchine hingegen 
plädierte für das reine Formspiel und hat daraus 
fast ein Gesetz gemacht (Bizet: Sinfonie in C). 


In allen diesen Fällen ist die sinfonische Musik 
entweder als inspirativer Faktor oder als atmosphä- 
rische Untermalung, oft sogar nur als disziplinie= 
rendes Element benutzt worden. Der französische 
Geschmack führtehier so weit, daß die Musik ledig- 
lich als Assoziationsausdruck erscheinen sollte (Das 
von Roland Petit choreographisch realisierte Coc- 
teau=Ballett „Le jeune homme et la mort“: Cocteau 
spürte, daß zur Betonung des metaphysischen 


- Sinnes seines ganz und gar realistischen Bühnen- 


geschehens parallel dazu eine ausgesprochen spiri= 


'. tuelle Musik gespielt werden müsse, und entschied 


sich bekanntlich für Bachs berühmte Passacaglia 
und Fuge in c=Moll, wobei er ausdrücklich darauf 
achtete, daß weder die Rhythmik noch die Linien 
der Choreographie damit auch nur irgend etwas zu 
tun hätten). 


Ich möchte noch bemerken, daß, selbst wenn es 
sich um reine Formballette handelt, die von ge: 
gebenen musikalischen Formen inspiriert entstehen, 
nie die Rede sein kann von einem regelrechten 
Übersetzen der Musik in Tanz. Nie kann ein 
Kunstausdruck durch einen anderen interpretiert 
werden. Außerdem wäre es eine Zumutung seitens 


_ des Choreographen der Musik gegenüber, wenn er 


behauptete, eine an sich vollendete Musik benötige 
oder ertrüge eine sozusagen fotografische Illustra- 
tion. Der Choreograph soll nur dann nach eben= 
bürtigem Ausdruck streben, wenn er, selbst bei 
dem gleichen Anlaß, etwas Eigenes mitzuteilen hat. 
Diese Mitteilung kann parallelen oder kommen- 
tierenden Inhalt haben, unabhängig davon, ob das 
Emotionelle sich lediglich in der Form erfüllt oder 
darüber hinausstrebt. 


Diese Praxis wird wohl auch in Zukunft weiterhin 
existieren, aber sie wird dabei auch zur Wieder- 
kehr der Kooperation zwischen Musik und Choreo= 
graphie führen, indem die bisherigen Resultate 
beispielgebend wirken können (es genügt hierbei 
an „Agon“ von Strawinsky und Balarhine zu 
denken). Natürlich sind die Möglichkeiten uner= 
schöpflich. 


- Können Sie etwas über diese unerschöpflichen 


Möglichkeiten andeuten? 


Milloss: Heute, in einer Zeit, wo man sich mit den 
minimalen Bestandteilen der Energie überhaupt 
auseinanderzusetzen beginnt, gelangt man notge= 
drungen zum Essentiellen. Der Tanz ist auf dem 
Wege, sich zu rehabilitieren. Er muß zuerst einmal 
alle seine Möglichkeiten auf dem Gebiete der abso= 
luten Tanzkomposition ohne Musik ausschöpfen. 
Dieser Weg wird manche neue Perspektive für die 
Wiederzusammenführung der Künste eröffnen. Ich 
persönlich nehme an, daß es sich beim neuen Ge= 
samtkunstwerk darum handeln wird, universellere 
und vielseitigere Themen zu wählen, die für das 
Wirken der einzelnen Künste einen breiteren 
Raum reservieren, wodurch sie selbständiger, auto= 
nomer nebeneinander wirken können, um erst ir 
ihrer Gesamtheit ein neues Werk zu ergeben. 


Wir sprechen heute von minimalen Energien in der 
allerneuesten, postseriellen Musik. Dasselbe gilt 
auch für den Tanz, die abstrakte Malerei und gar 
für die Wortkunst. Wo es sich um solche minima= 
len Energien oder Energieumwertungen und Ener= 
giegestaltungen handelt, wird das Organische der 
Zusammenarbeit zwischen den verschiedenen Kün= 
sten als Begriff ebenfalls eine Umwertung erfahren 
müssen. 


Die neue Praxis wird zu einer neuen Kompen= 
sationstheorie führen: Aufteilung der Aufgaben 
der einzelnen Künste im Sinne der Aufteilung des 
Stofflichen, indem das Stoffliche doch stets nach 
verschiedenen Ausdrucksformen verlangt. Die 
Künste werden in ihrer absoluten Selbständigkeit 
am Ende wieder ineinandergreifen, und ihre Ver= 
schmelzung ergibt dann die angedeutete neue 
Theorie der Kompensation. Das geradezu Beängsti= 
gende am Reichtum der Möglichkeiten, die bei- 
spielsweise die elektronische Musik, die Stereo= 
phonie etc. offenbaren (man denke doch nur an 
Karlheinz Stockhausen) und die ihnen entspre= 
chende analoge Erweiterung der choreographischen 
Dialektik durch stereo-optische Dispositionen und 
durch künstlich erreichbare Multiplizierung tänze= 
rischer Werte (künstlich im Sinne der Ausnutzung 
des dreidimensionalen Films, maschinelle Beschleu= 
nigungen, Rallentierungen usw.), wird es bestimmt 
nicht länger gestatten, die Künste auf den gewohn- 
ten Flächen auch weiterhin miteinander zu ver= 
schmelzen: die Verschmelzung wird zum Ergän= 
zungsspiel, die Fläche wird nicht mehr existieren. 


Wir leben heute schließlich in einem vom Kos= 
mischen her gesehenen Raum und noch dazu im 
Atomzeitalter. Wenn man sich dessen mit nüch= 
ternem Geist bewußt wird, wird man auch nicht 
Gefahr laufen, sich in Anarchie zu verlieren. Man 
wird sich beeilen, die neuen Zusammenhänge zu 
entdecken und sich zum höheren Gesetz eines un= 
erschöpflichen Ordnungssinns der Fruchtbarkeit 
von der Labilität her bekennen. Der Tanz wartet 
auf sein Genie! 
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Blick in ausländische Musikzeitschriften 


„The Score”, London, Januar 1960. 


George Rochberg diskutiert, unter besonderer Berück= 
sichtigung von Arbeiten Weberns, die „Unbestimmt= 
heit in der Neuen Musik” und gibt bedeutungsvolle 
Hinweise auf Parallelerscheinungen im Bereiche der 
neuen Dichtung und der Philosophie. — Hans Keller 
beginnt eine Darstellung seiner „Grundlagen der 
Komposition“ und bespricht zunächst Fragen der Vor= 
formung, der Stilreinheit ‚und der Hörbarkeit. — 
Alexander Goehr untersucht das von Herbert Eimert 
aufgeworfene Problem: Ob die Entdeckung des Einzel-= 
tons wirklich der einzige Zugang zur Definition der 
gegenwärtigen Situation des musikalischen Schaffens 
ist? 


„Tempo“, London, Herbst 1959. 


Das 2. Streichquartett von Ernest Bloch (Frederick 
Rimmer). — Über Robert Crafts Gespräche mit Stra= 
winsky (Hans Keller). — Die „Chinesischen Gesänge” 
von Benjamin Britten (Jeremy Noble). 


„Musica d’Oggi“, Milano, Dezember 1959/Januar 1960. 


Über Musikerziehung in England (William Elkin). — 
Über Opernregie (M. T. Mandalari). — Zwei neue 
Opern („Le sue ragioni” von Angelo Paccagnini und 
„Il cappello a tre punte” von Marino Cremesini) im 
Teatro delle Novitä in Bergamo (Marcello Ballini). — 
Die Musik in den amerikanischen Schulen (Riccardo 
Malipiero). — Italienische Fassung von Gerda Busonis 
frühen Erinnerungen an Ferruccio Busoni (Mignon 
Lollini). — Über das Musikleben in Argentinien (Ro= 
berto Garcia Morillo). 


„Approdo musicale”, Rom, Dezember 1959. 

Auf 170 Seiten gibt Alberto Mantelli (mit zahlreichen 
Bildern und Faksimiles) 18 Vorträge wieder, die er vor 
einigen Jahren im italienischen Radio über das Leben 
und Schaffen von Debussy gehalten hat. Diskographie 
und eine sehr ausführliche Zeittafel ergänzen zweck= 
mäßig die auch die Auswirkung der Kunst Debussys 
auf die Neue Musik eingehend berücksichtigende 
Monographie. 


„Musikrevy”, Stockholm, Dezember 1959/Januar 1960. 


Kurzbiographien der schwedischen Komponisten Gun= 
nar de Frumerie (geb. 1908) und Erland von Koch 
(geb. 1910) von Ake Brandel. — Über Mystik des 
Serialismus (Jan Nordmark).— Musikalische Eindrücke 
aus Jugoslawien (Kjell Baekkeljund). 


„Nutida Musik”, Stockholm, Dezember 1959/Jan. 1960. 
Rundfrage unter den nordischen Komponisten über 


Erfahrungen beim musikalischen Schaffen. Einführung 


von Per=Anders Hellquist; erste Antworten der Schwe= 


den Hildin Hallnäs, Gunnar Bucht, Maurice Karkoff, 


Carl-Olof Anderberg, der Norweger Harald Saeverud 
und Finn Mortensen, des Dänen Vagn Holmboe und 
des Finnen Erik Bergman. — Über die Kantate „Skal- 
dens natt” von Ingvar Lidholm (Per-Anders Hellquist). 
— Neue Werke: Erste Klaviersonate von Boulez, 
„Liebeslied“ von Nono, „Ciaccona” von Dallapiccola 
(Ingmar von Heijne). — Über Olivier Messiaen (Bengt 
Hambraeus). — Neue Notationsweisen mit Beispielen 
aus Werken von Bo Nilsson, Karlheinz Stockhausen, 
Sylvano Busotti (Lennart Reimers). 
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„Mens en Melodie”, Utrecht, Dezember 1959. 


Komponist und Musikdilettant (Wouter Paap). — Über 
Blomdahls Oper „Aniara” (Harry Mayer). 


„Österreichische Musikzeitschrift”, Wien, Januar 1960. 


Alban Berg zum 75. Geburtstag (Friedrich Wildgans). 
— Sieben Scherzzeichnungen von Alban Berg (Willi 
Reich). — Über Orffs „Oedipus“ (Franz Willnauer). — 
Die Komponisten Theodor Berger und Alfred Uhl, die 
neuen Träger des Großen Österreichischen Staats= 
preises. 


„Schweizerische Musikzeitung”, Zürich, Jan./Febr. 1960. 


Zu Beginn des neuen Jahres wurde die ihren 100. Jahr= 
gang erreichende Zeitschrift mit den „Schweizer Musik= 
pädagogischen Blättern” vereinigt und erscheint von 
nun an in verstärktem Umfang alle zwei Monate. Aus 
der vorliegenden Nummer seien hervorgehoben: Kurz= 
biographien der Schweizer Komponisten Jacques Wild- 
berger (Hansjörg Pauli) und Rudolf Kelterborn (Ernst 
Mohr). — Experimente im neuen Klangraum (Heinz 


.. Joachim). — Von der High Fidelity zur Stereophonie 


(Ignaz Gold). 


„Eeuilles Musicales“, Lausanne, Januar 1960. 


Eine Formenlehre des Jazz (J. F. Zbinden). — Frank 
Martins „Mystere de la Nativite” (Ami Chätelain). 


„Arts et Musique“, Geneve, Januar 1960. 

Besuch bei den Jeunesses Musicales in Belgisch-Kongo 
und Ruanda-Urundi (Reiseeindrücke des Schatzmeisters 
der Zentrale der „Jeunesses Musicales“, Pierre A. 
Pillet). 


„The World of Music”, Paris, Dezember 1959. 

Der Salzburger Kongreß „Oper und Ballett in Fern= 
sehen und Film“ (Jack Bornoff). — Über die von Fer= 
nand Pouey im Auftrag‘der UNESCO-Radioabteilung 
in Mauretanien und Timbuktu gemachten Auf= 
nahmen. 


„The Musical Quarterly”, New York, Januar 1960. 


Analysen und Aufführungsberichte aus New York: 
Streichquintett von Roger Sessions, 2. Streichquartett 
von Leon Kirchner, 6. Streichquartett von Ernst Krenek 
(R. F. Goldman); Washington: Streichquintett von 
Ross Lee Finney, „Marsch, Choral und Variationen” 
von Walter Spencer Huffman (Irving Lowes); Düssel= 
dorf: „Die tödlichen Wünsche” von Giselher Klebe 
(K. H. Wörner); Venedig: Drei Stücke für Violoncello 
und Orchester von Mätyäs Seiber, Trauermusik von 


Witold Lutoslawski (R. Smith Brindle); Neue jugo- 


slawische Musik (Everett Helm). 
\ 
„The Chesterian”, London, Januar 1960. 


Busoni und unsere Zeit (Terence White Gervais). — 
Die drei Orchesterfassungen von Strawinskys „Feuer= 
vogel“ (Arthur Dennington). — Über Strawinskys Ges 
spräche mit Robert Craft (Rollo H. Myers). — Neue 
Musik in London (Scott Goddard). 

Willi Reich 


re 


. Melos bezichtet 


München bejubelt Egk in Opernhaus und Konzertsaal 


Im Stil eines geschmackvoll illuminierten Bilderbogens 
präsentierte sich die szenische Uraufführung von Wer- 
ner Egks „Danza — Variationen über ein caribisches 
Thema“ in der Bayerischen Staatsoper. Mit ein paar 
lose aufgehängten Fischernetzen vor einem pointilli= 
stisch farbigen, von hellem Licht angeglühten Hinter- 
grund assoziierte das Bühnenbild (Helmut Jürgens) 
Sonne und Fröhlichkeit am Strande von Haiti. Ver= 
gnügt tummelte sich moderne Jugend auf den Brettern, 
quirlte in Schlangenlinien munter durcheinander und 
machte zuweilen den ausgezeichneten Solisten (Nata= 
scha Trofimowa, Dulce Anaya und Rainer Köcher= 
mann) Platz für einige ausgefeilte Tanzfigurationen. 
Im bunten Bild dieses unbeschwerten Haiti von heute 
fehlte es nicht an der Vorführung eines Hahnenkamp- 
fes, und schließlich wurde auch ein Schuß Magie ein= 
geblendet durch eine knutenschwingende Erscheinung, 


- deren Schattenriß sich gigantisch drohend von dem 


Prospekt abhob, 


Das alles war gewiß sehr reizvoll und wohlgefällig. 
Nur entsprach Heinz Rosens Inszenierung und Choreo= 
graphie nicht dem Charakter der Musik. Offenbar hat 


ihn Egks klangliche Sensualität getäuscht und ihm die 
Idee einer revueartigen Transponierung suggeriert. 
Aber Egk ist kein Illustrator; schon ganz und gar 
nicht in diesem Variationswerk, das mit scharfer 
künstlerischer Intelligenz in dichten Verstrebungen 
durchkonstruiert ist und malerische Werte weitgehend 
zurückstellt. Auch das folkloristische Element ist hier 
nur von sekundärer Bedeutung als anregender Impuls 
zu einer absoluten musikalischen Tektonik. Der An- 
satzpunkt für eine choreographische Gestaltung liegt 
hingegen in der tänzerischen Geste, die Egk in jeder 
musikalischen Phrase, ja fast in jedem Ton herauszu= 
kristallisieren weiß. Das Tänzerische ist Egks Musik 
immanent. Zwangsläufig fordert die Intensität, mit 
der Egk das Gestische pointiert, eine entsprechend 
präzise Übersetzung in körperliche Ausdrucksformen, 
also zumindest wenigstens eine Annäherung an den 
abstrakten Tanz. Da Heinz Rosen dies übersah, nütz- 
ten ihm alle hübschen Einfälle wenig: die Konturen 
lösten sich auf, die Akzente verschwammen. Ensemble= 
und Solotanz steigerten sich nicht gegenseitig zu 
kontrastreicher Wirkung, sondern flossen beziehungs= 


Rainer Köchermann, Dulce Anaya und Heino Hallhuber in Werner Egks „Danza” 


Werner Egk am Pult des SWEF-=Orchesters 


Probe zur konzertanten Uraufführung der Karibischen Variationen 


los ineinander. Egk dirigierte sein Werk selbst mit 
aller Umsicht, aber auch er konnte nicht verhindern, 
daß das inszenatorische Mißverständnis vom Kern der 
Musik ablenkte und einer klaren Einsicht in den 
Formaufbau schwächend entgegenwirkte. 


Voran ging eine Neuinszenierung seines Balletts „Joan 
von Zarissa”, das sich bei der Bayerischen Staatsoper 
offensichtlich besonderer Vorliebe erfreut und nun 
bereits zum drittenmal in das Repertoire aufgenom= 
men wurde. Heinz Rosen folgte hier genau dem Duk-= 
tus der Musik. Das Resultat war eine glänzende Auf= 
führung, :bestechend und überzeugend in der plasti= 
schen Durchformung der großen pantomimischen 
Schaubilder wie in der exakten Ziselierung alles rein 
Tänzerischen. Geschickt umspielten die Solisten — 
Natascha Trofimowa, dramatisch bewegt als Isabeau, 
Heino Hallhuber, verführerisch elegant als Joan — 


einige gefährliche Klippen der hier mit leichtem 


Hautgoüt=-Geschmack versetzten Erotik. Der Stich ins 
Mondäne wurde durch die höchst reizvollen und apar- 
ten Kostüme Charlotte Flemmings konsequent unter- 
strichen. Ebenfalls trafen die magisch durchleuchteten 
Bühnenbilder (Helmut Jürgens) mit ihrem preziösen 
burgundischen Architekturzierat den Stil der Auf- 
führung. In die bestrickende, düster glühende Atmo- 
sphäre projizierte Hannes Winkler als Narr Lefou 
hintergründig reflexive Momente, brillant im Artiku= 
lieren aller Ausdrucksnuancen. Liselotte Fölser und 
Kieth Engen sangen mit Verve und cantablem Schmelz 
die in Duette umgewandelten chorischen Zwischen= 
akte. Nach beiden Aufführungen gab es starken und 
anhaltenden Beifall für Egk und alle Mitwirkenden. 
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' Auch Münchens Musica Viva widmete einen Abend - 
ausschließlich dem Schaffen Egks. Zur Debatte stand 


das 1931 von Hermann Scherchen in München urauf- 
geführte weltliche Oratorium „Furchtlosigkeit und 
Wohlwollen“, dem Egk im Auftrage der Wiener Kon-= 
zerthausgesellschaft vor zwei Jahren eine neue Fassung 
gegeben hat. Einschneidende Änderungen hat der 
Komponist nicht vorgenommen: aufgelichtet sind die 
ursprünglichen Klangballungen, jedoch ist das Bau= 
gerüst intakt geblieben. So hat das Frühwerk durch 
die Bearbeitung nichts an Spontaneität eingebüßt und 
sich die Frische seines ungestümen Elans bewahrt. 
Egks spezifische Qualitäten zeigen sich bereits deut= 
lich ausgeprägt: dramatische Aktivierung, tempera= 
mentvolle Schwungkraft, glutvolle Farbigkeit und 
formale Geschlossenheit. Ebenso beeindruckt die pla= 
stische Ausrundung des Szenischen, die sich nicht auf 
ein Beschreiben einengt, sondern das Funktionelle des 
Geschehens heraustreibt. Und schließlich die ethische 
Grundhaltung im Spektrum rationaler und reflexiver 
Überschau. Egk hat sich auch für dieses Oratorium den 
Text selbst geschrieben: nach einer indischen Legende, 
die am Beispiel des unschuldsvollen Bauern Gamani 
demonstriert, wie ein einzelner sich durch beharrliche 
Furchtlosigkeit und vertrauende Güte gegen eine 
intrigante Welt behauptet und der Tyrannei des Bösen 


erfolgreich Widerstand leistet. Betrachtung und Er- 


zählung lösen einander ab: dramatisch akzentuiert der 
Chor das Kommentierende, unterstützt von aufwüh= 
lenden orchestralen Klangeruptionen. Im unbewegt 
objektiven Ton des Berichterstatters verkündet der 
Erzähler verhalten den Ablauf der unglücksträchtigen 
Ereignisse. Diese scharfe Gegenüberstellung ist im 
ersten Teil sehr eindrucksvoll, da jedoch die Kontraste 
nirgends zu einer Auflösung kommen, so stellt sich 
auf die Dauer eine leichte Monotonie ein. Der ein= 
geschaltete Elefantenmarsch, in seiner magischen Un= 
wirklichkeit Höhepunkt des Werkes, erscheint fast wie 


‚ein isolierter — wenn auch großartiger — Findling in 


der schwarz-weißen Seelenlandschaft. Mit eigenen 
fünf= bis achttönigen Leitern präpariert Egk die exo= 
tische Grundstimmung heraus, weist in einzelnen 
Phrasierungen dieses Frühwerks selbstverständlich 
noch Reminiszenzen auf, greift aber umgekehrt an 
einer Stelle mit typisch Orffschen Klängen über= 
raschend einer späteren Zeit vor. 


Mit einem kleinen Ausschnitt aus der Oper „Irische 
Legende“ wurde die Verbindung zu Egks ausgereiftem 
Stil geschaffen. In den zwei Gesängen der Cathleen 
berührt vor allem eine Iyrische Gefühlstiefe, die Egk 
in dieser Intensität bis dahin noch nicht zugänglich 
war. Innerlich bewegt sang Sena Jurinac beide Arien 
mit aller Biegsamkeit und allem Glanz ihrer phänome= 
nalen Stimme: lächelnd übertrumpfte sie die kraft= 
vollsten Ausbrüche des Orchesters. Das Publikum 
huldigte ihr mit begeisterten Ovationen. Wie immer 
brillierten der Chor (Leitung: Kurt Prestel) und das 
Symphonieorchester des Bayerischen Rundfunks mit 
exzellenten Leistungen. Fritz Wunderlich sang mit 
reiner Schwebung und gebührender Verhaltenheit die 
Tenorpartie des Oratoriums. Istvan Kertesz, der junge 
Augsburger Opernchef, dirigierte beide Werke mit 
dramatischem Brio, nuancierte die elementarische 
Klangdynamik geschickt und ließ auch die lyrischen 
Verdichtungen expressiv ausschwingen. 


Helmut Lohmüller 


" Prometheus-Sage als moderne Künstlertragödie in Dortmund 


Premieren mit abseits liegenden Neuheiten sind eine 


- Spezialität der Dortmunder Oper, die als jüngste No- 


vität die Uraufführung von Gerhart von Westermans 
Oper „Prometheische Fantasie” bot. Der 65jährige 
Westerman, Organisator der Berliner Festspiele und 


‚bis vor kurzem Intendant der Berliner Philharmoniker, 


hat Handlung und Text seiner wie eine sinfonische 
Dichtung betitelten Oper selbst erfunden. Sein Li= 
bretto bewegt sich in der Diktion der Alltagssprache, 
die gelegentlich mit symbolistischen oder sentimen= 


 talen Einsprengseln durchsetzt ist. Das Werk legt den 


antiken Rahmen der Prometheus-Sage um das Bild 
einer modernen Künstlertragödie. Hephäst hütet in 
seiner Höhle das Feuer. Aber es ist kein gewöhnliches 
Feuer, kein Dortmunder Industriefeuer, mit dem er 
die tatenfroh schmiedende Menschheit beglückt, son= 
dern das Liebesfeuer, das mehr Leid als Glück in die 
Welt gebracht hat. 


Die inständig bemühte Mythologie hat die nicht ganz 
neue Aufgabe, per analogiam den Schicksalshinter- 
grund für eine moderne Handlung abzugeben. In= 
dessen trägt Elektra hier keine Trauer, vielmehr er= 
hellt die prometheische Fackel beim Künstlervölkchen 
erotische und kriminelle Befunde, die keiner mytho= 
logischen Begründung bedürfen. Der Prometheus des 
Vorspiels verwandelt sich in den Künstler Philander, 
der offenbar ein Maler oder Bildhauer ist, wenn man 


Dortmund 
„Prometheische Fantasie” 
Szenenbild 


der Atelierdekoration des Bühnenbildners Alfred 
Sierke glauben darf. Am prometheischen Feuer geht 
der Künstler Philander samt seiner Geliebten Amone 
zugrunde. Das Ganze ist eine idealistische Bildungs= 
oper mit Puccini=Einschlag, oder eigentlich umgekehrt: 
eine veristische Oper mit antikem Ballast, ein vages 
Spiel um Götter und Menschen, die in der drama= 
tischen Zeichnung nur blasse Figuren sind. Trotz 
Mythos läuft das menschliche Drama prompt nach den 
Regeln konventioneller Opernpsychologie ab. 


Der vorwiegend mit Kammermusik hervorgetretene 
Komponist bewegt sich nicht ohne Geschmack und 
Stilgefühl im Bereich der freien Tonalität wie gelegent= 
lich. auch der freien Atonalität. Zwölftontechnik ver= 
wendet das Andante beim Gifttod des Mädchens. Re= 
zitativ, Arioso und Ensemblegesang sind klug gegen= 
einander abgesetzt. Feste Formgrundlagen wie Kanon, 
Ostinato, Scherzo und Variation geben den musika= 
lischen Halt. Die Welt der Götter ist musikalisch 
„linear“ und klanglich hart gefaßt, das menschliche 
Drama dagegen setzt ein farbig differenziertes Orche= 
ster mit lyrisch-kammermusikalischer Geschäftigkeit 
in Bewegung. Etwas maniriert wirkt der reichliche Ge= 
brauch paralleler Quinten- und Quartenführungen. 
Zwar gab dem Komponisten kein Prometheus zu 
sagen, was er leidet, aber wie er es nun sagt, zwischen 
lyrisch ornamentaler Kleinarbeit und hymnischem Auf= 
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trieb im Finale um den gefesselten Prometheus, das 
zeugt von ehrlichem Bemühen um eine Synthese, die 
vor drei Jahrzehnten aktueller gewesen wäre, als sie 
es heute sein kann. 


Die Regie von Herbert Junkers stellte das Gesell- 
schaftsdrama im Stil des üblichen Opernverismus auf 
die Bühne. Heroischer Mythos dagegen scheint in 
Dortmund weniger gut zu gedeihen. Sehr lebendig 
musizierte der Gastdirigent Ljubomir Romansky (trotz 
ungenauer Streicher). Im Ensemble: Helene Kirsten, 
Dawis Garen und der ausgezeichnete David Schmidt 
in der Prometheus= und Philanderpartie. Mit den 
Künstlern konnte der Komponist viel .Beifall ent- 
gegennehmen. B: 


„Oedipus der Tyrann“ in Münster, 


Carl Orff war selbst nach Münster gekommen, um die 


Aufführung seines jüngsten Bühnenwerkes „Oedipus 
der Tyrann“ mit vorzubereiten. Wenige Wochen nach 
der Uraufführung in Stuttgart erschien das Werk in 
einer, wenn nicht neuen, so doch abgeänderten Fas= 
sung, die überzeugend dartat, daß dieser Oedipus mit 
seinen völlig außerhalb des Repertoires liegenden in= 
strumentalen und vokalen Anforderungen auch an 
einer ‚mittleren Bühne mit Erfolg aufgeführt werden 


kann. Staatstheater- und Festspielaufführungen ent= 
scheiden wenig über die Repertoirefähigkeit eines 
Werkes. Vor Jahren hat die Oper in Münster den 
Aufführungsbeweis schon für das andere kultische 
Drama Orffs, die „Antigonae”, erbracht. Und sie hatte 
jetzt wieder alles getan, um den Intentionen des Dra= 
matikers und Musikers Orff gerecht zu werden. 


Die eindringend klare Spielführung von Ulrich Rein= € 


hard faßte die ungewohnten Elemente des kultischen 
Theaters überzeugend zusammen und stellte das 
Drama mit aller Entschiedenheit in die bildlose Gebor= 
genheit einer symbolischen Welt. Bildlos: der von Carl 
Wilhelm Vogel gestaltete Schauplatz beschränkte sich 
auf eine kreisrunde Schräge, die als blutrote Spiel= 
fläche bedrohlich im nächtlichen Schwarz der Bühne 
stand. Mit rhythmischem Elan dirigierte der sich un= 
ermüdlich für Orff einsetzende Robert Wagner das 
völlig verdeckte Orchester, das in kultischer Versen= 
kung sozusagen unterirdisch musizierte. Aus dem 
erstaunlich disziplinierten Ensemble ragte der drama= 
tisch intensive, die affektgeladene Deklamation sou= 
verän beherrschende Fritz Wellmann in der Titelpartie 
hervor. In den Mitteln begrenzter, dennoch eindrucks= 
voll die Jokaste von Claudia Hellmann; daneben der 
emphatische Tiresias von Willi van Hese und Günther 
Zießler in der Sprechrolle des Kreon. Ein imponieren= 
der Theaterabend. Beifall über Beifall für die Mit= 
wirkenden und für Carl Orff. je 


Diskussionen um jüngste Musik in Hannover 


Immer, wenn deran der Westberliner Musikhochschule 
lehrende französische Flötist Aurele Nicolet und die 
Freiburger Cembalistin Edith Picht=Axenfeld bei der 
Kammermusikgemeinde Hannover zu Gast sind, gibt 
es ebenso spannende wie erregende Ausflüge ins Ges 
biet der jüngsten Musik. Im letzten Jahr war es die 
erbarmungslos aggressive Flötensonatine von Boulez, 
die eine nachhaltige Schockwirkung bei den Zuhörern 
hervorrief, Diesmal war der wagemutige Bogen des 
Studiocharakters eines Konzertes viel weiter gespannt. 
Neben den genannten Künstlern konnten noch die 
Berliner Harfenistin Irmgard Helmis und das Drolc= 
Quartett, eine hervorragende junge Kammermusik= 
vereinigung aus den Reihen der Berliner Philharmo= 
niker,. gewonnen werden. Die Zuhörer folgten den 
Ausführenden bereitwillig, obwohl die Probleme der 
Werke für die meisten Anwesenden sehr ungewohnt 
waren. 


Mögen auch die Komponisten mehr oder weniger vom 
Stil des Schönberg=Schülers Anton Webern inspiriert 
worden sein, sie zeigen doch in den zur Diskussion 
gestellten Werken eine höchst persönliche Note im 
Umgang mit dem Zwölftonsystem. Am stärksten be= 
rührte die „New-Delhi-Music” für Flöte, Geige, Cello 
und Cembalo, die Wolfgang Fortner zur Weltjahres= 
tagung der UNESCO 1954 in Neu-Delhi geschrieben 
hat, Präludium, Variationen und Epilog zu einem 
eigenen Thema, die an innerer Konzentration, Logik 
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und Verdichtung des Klangs kaum zu überbieten sind. 
Ein Flöten-Quintett des 36jährigen, bei Blacher in 
Berlin ausgebildeten Franzosen Claude Ballif scheint 
sich Busonis „Definition der Melodie” zueigen gemacht 
zu haben, daß steigende und fallende, rhythmisch ge= 
gliederte Intervalle unabhängig von Begleitstimmen 
als Form an sich bestehen können. Dieses fünfsätzige 
Werk stößt bei aller extremen Intervall-Technik zu 
melodischen Strukturen, zu mosaikhaft zusammen- 
gesetzten Klangfarben vor, die sich allerdings nur dem 
Hörer ganz zu erschließen scheinen, der Einblick in das 
komplizierte Partiturbild genommen hat. 


Als Uraufführung hörte man, unter des Komponisten 


'eigener Leitung, ein Kammerkonzert für Flöte, Cem= 


balo, Harfe und Streichquartett des 23jährigen Frei= 
burger Fortner-Schülers Hans Zender, dessen zehn 
kleine Sätze beim ersten Blick auf die Partitur den 
scheinbar unergründlichen Konstruktions= und Zer= 
gliederungswillen eines punktuellen Verfahrens er=. 
kennen lassen. Beim tieferen Hineinhören aber stellt 
sich heraus, daß das System, den Klang auszusparen, 
die Melodik nur auf wenige Töne zu reduzieren und 
den Instrumenten immer neue Rhythmen und klang= 
liche Farbtupfen zuzuteilen, mit erstaunlicher Raffi= 
nesse beherrscht ist. Der geschärfte Klangsinn, vor 
allem aber die turbulente rhythmische Spitzfindigkeit 
des jungen Tonsetzers, all dies gibt den Spielern nicht 
wenige Rätsel auf. Aber die Ausführenden überboten 


P 
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. gegenseitig an rhythmischer Geistesgegenwart 
ind musizierten unter Zenders Leitung äußerst klar 
“und durchsichtig. 


Im zweiten Teil des Abends führte das herrlich ge= 
 staltende Drolc-Quartett mit Honeggers zwischen 


_ Spätromantik und Impressionismus einherpendelndem 


1. Streichquartett in geläufige Bezirke zurück. Ein= 
hellige Bewunderung aber erweckten Nicolet, Irmgard 
Helmis und der Bratschist Siegbert Ueberschaer mit 
dem hinreißenden Vortrag von Debussys Sonate für 
Flöte, Harfe und Viola, einer filigranhaft feinen, ganz 
ausgewogenen Goldschmiedearbeit in Tönen, die mit 
Recht den nachhaltigsten Beifall des Abends fand. 


* 


Schon einmal hatte in der Leibnizschule Hannover 
eine Studio-Theater-Aufführung stattgefunden, als die 
Landesbühne Strawinskys „Geschichte vom Soldaten” 
‚herausbrachte. Nun setzte sich die Oper des Landes- 
theaters Hannover im Studio für den „Raub der Lu= 
kretia” von Benjamin Britten ein, eine kammeropern= 
hafte Tragödie mit szenisch-oratorischem Einschlag, 
deren Libretto Ronald Duncan nach dem gleichnamigen 
Schauspiel von Andre Obey gestaltet hat. 


Britten wollte offensichtlich in der „Lukretia“ ein über= 
zeitliches ethisches Problem, die Behauptung reinen 
und edlen Menschentums im Chaos des Krieges, durch 
seine Musik bekräftigen. Der Fall liegt nur deshalb so 
kompliziert, weil die Oper gleichsam auf zwei Ebenen 
spielt. Die vorchristliche, römisch=heidnische Welt, in 
der die Handlung vor sich geht, wird vom „Chorus“, 
einer Frauen- und einer Männerstimme, christlich 
kommentiert. Diese Zeitüberblendung der römisch= 
etruskischen Wirklichkeit, welche die Gnade, den 
Opfertod Christi, nicht kennt und deshalb auch 
Lukretia, ein Sinnbild der Keuschheit, in Selbstmord 
enden läßt, diese 'Gegenüberstellung mit der Jahr= 
hunderte späteren christlichen Deutung, der Befreiung 
von Schuld und Sühne, ist in der Inszenierung Peter 
Eberts leider nicht klar und deutlich genug heraus= 
kristallisiert worden. Gewiß überwuchern in den 
beiden „Chorus”=Partien die Cantilenen, ja sogar Ko= 
loraturen manchmal das Rezitativische — Conchita 
Gaston und Erich Benke widmeten sich mit beseeltem 
stimmlichem Ausdruck ihrer Aufgabe (großartig ihr 
das Werk einrahmender Unisono-Hymnus), aber die 
beiden Chronisten hätten bei der Einstudierung ganz 
anders dazu angehalten werden müssen, den Text ver= 
ständlich zu machen und das „Ariose“ in den Momen= 
ten zurückzudämmen, da jedes Wort für den Sinn des 
Ganzen ausschlaggebend ist. 


Eine weitere Kardinalaufgabe der sehr schwierigen 
Werkausdeutung liegt darin, das szenische Geschehen 
viel strenger zu stilisieren, als es hier geschah, und 
Gestik und Mimik so zu konzentrieren, daß an den 
heikelsten Stellen das Absinken zur Opernparodie 
vermieden wird. Dieser Gefahr ist Ebert nicht ent= 
gangen, Der drohende Heiterkeitserfolg mag dem 
 'Spielleiter gezeigt haben, daß er mit der ungeschickt 
krassen Anlage der realistischen Szenen nur unfrei= 
willige Komik und gar keine Ehrenrettung der Ver= 
'gewaltigung heraufbeschwor. Im schlichten, beinahe 


1 ‚puritanischen Umriß der Bühnenbilder von Walter 


Gondolf hätte der Regisseur zuweilen zwar übertrieben 
heroische Operngebärden alten Stils mildern sollen, 


- im allgemeinen aber baute er die dramatischen Span= 


nungen einzelner Szenen klug und verständlich auf. 
Leider bezog er die Nachwuchssänger des Ensembles 
nicht überzeugend genug in das tragische Fluidum 
zwischen Musik und Szene ein. Da blieb so manches 
hilflos und schematisch. 


Wolfgang Trommer musizierte vom Klavier aus mit 
dem Orchester von ı2 Soloinstrumentalisten so ein= 
fühlsam, aber auch so temperamentvoll, daß der viel= 
farbige impressionistische Schimmer der Partitur in 
allen Einzelheiten gewahrt blieb und die Singstimmen 
sich vom durchsichtigen Instrumentarium meist gut 
abhoben. Herrlich das Grillenzirpen der Harfe in den 
nächtlichen Visionen, der monoton=magische Flöten= 
ton im Schlaflied, das exotisch flimmernde Schlagzeug- 
solo, die Englischhorn-Melodie im letzten trauer= 
marschähnlichen Auftritt der Lukretia! Die vielen 
koloristischen Feinheiten der Partitur, vom stürmi= 
schen nächtlichen Ritt des Targuinius bis zur stillen 
Trauer der Passacaglia nach dem Freitod der Lukretia 
wurden von den Orchestersolisten wirkungsvoll sicher 
herausgearbeitet. 


Lore Lamprecht bemühte sich darum, die lyrischen 
Episoden wie die heroisch=tragischen Spannungen der 
Titelpartie so werkgerecht wie nur möglich auszu- 
drücken. Ernst Sandleben war im Musikalischen, im 
jugendlich-geschmeidigen Klang seiner Stimme, über= 
zeugender als in der schauspielerischen Verwirklichung 
der Rolle des Colatinus. Wolf Hacke als Wüstling 
Tarquinius besitzt zwar echtes, dramatisch wuchtig 
eingesetztes Sängertemperament, aber es gelang ihm 
nicht, die innere Dämonie der Rolle begreiflich zu 
machen. 


* 


Dean Dixon, der kürzlich zum neuen Chefdirigenten 
des Hessischen Rundfunks berufen wurde, leitete ein 
Orchesterkonzert als den Höhepunkt der „Tage neuer 
Musik“, welche die „Musikalische Jugend“ in Ver- 
bindung mit dem Norddeutschen Rundfunk Hannover 
veranstaltete. „La Valse“ von Ravel scheint ein beson= 
deres Paradestück des großen Dirigenten zu sein. Er 
zauberte aus dem herrlich musizierenden Rundfunk-= 
Orchester Hannover all den lockenden Schmelz der 
Melodien, die flimmernden Rhythmen, die zärtlich 
schmeicheln und derb aufstampfen, mit unbeschreib- 
lichem Charme der Zeichensprache. Er traf gerade die 
Mitte zwischen ironischer Passion und echter Leiden- 
schaft für diesen Tanz. Man vergaß, daß der phanta- 
stische Wirbel dieser Walzer-Apotheose die Akustik 
des viel zu kleinen Funkhaussaals bei weitem sprengte, 
und gab sich willenlos der wiegend-elektrisierenden 
Faszination hin, die Dixon mit dem Orchester ent= 
fachte. 


Während das instrumentale Feuerwerk von Hans- 
Werner Henzes drei „Pas de Tritons”“ aus dem Ballett 
„Undine“ auf die Zuhörer niederprasselte, glaubte 
man, den Funkhaussaal erzittern zu sehen unter dem 
furiosen Ansturm dieser Musik. Wie überlegen und 
überlegt mobilisierte Dixon die gewaltige Explosion 
dieser Stücke! Hier scheinen in der Nachfolge von 
Strawinskys „Sacre“ elementare Urgewalten des 
Rhythmus und höchste Raffinesse einer modernen In= 
strumentation entfesselt zu sein. Der Dirigent nahm 
der schlagzeuggepfefferten Brutalität dieser Orchester- 
studien jede Schockwirkung, weil er einen wunder= 
vollen Ausgleich zwischen der orgiastischen Rhythmik, 
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der turbulenten Instrumentation und der sublimen 
Klangfarbenfreude dieser Musik herzustellen ver= 
stand. 

Wie schwächlich und angestaubt wirkte dagegen 
Roussels Cello=,Concertino“! Das Cello ist dabei mehr 
als obligates denn als konzertierendes Instrument 
behandelt, und der solid gestaltende Solist Adolpho 
Odnoposoff konnte seinen Anteil auch nichtüber einen 
mehr als der Sache dienenden Charakter hinausheben. 
Viel mehr Interesse konnte die „Kleine konzertante 


Sinfonie” von Frank Martin beanspruchen, mit der B 


übrigens vor Jahren Johannes Schüler erstmals in 
Hannover bekannt machte. Dixon brachte es fertig, die 
Zusammensetzung des gewagten Instrumentariums 
mit-Harfe, Klavier, Cembalo und zwei Streichorche- 
stern nicht als Kuriosität empfinden zu lassen, sondern 
das schillernde Klangfarbenspiel der Solisten und die 
vitale Rhythmik und Thematik der Streicher zu einem 
lapidar=expressiven Musizieren zu vereinen. 


Erich Limmert 


In Berlin war der Saal für Neue Musik zu klein 


Die Lücke, die der Berliner Musikbetrieb für die För= 
derung Neuer Musik offenläßt (trotz der verdienst= 
vollen Pionier-Abende der Philharmoniker), wird seit 
ein paar Jahren durch den Zyklus „Musik der Gegen- 
wart” halbwegs geschlossen. Der Kammermusiksaal 
des renovierten Funkhauses in der Masurenallee er= 
wies sich dabei als zu klein, so daß nun der neue große 
Sendesaal benutzt wird. Das 16. Konzert brachte als 
Uraufführung ein „Regnum Dei” von Joseph Ahrens. 
Der 55jährige westfälische Orgelmeister, seit langem 
Wahlberliner, unternimmt eine Synthese gregoriani= 
scher und moderner Denkformen. Der Solobariton 
wird in den Ekstasen beschwörenden Ziergesangs zum 
Ventil eines Aus- und Überdrucks. Die maßlosen 
Koloraturen im „Primum quaerite“, die unendlich 
scheinenden Finalmelismen des „Ego reficiam vos“ 
stehen unversöhnt neben der querständigen Zweistim= 
migkeit und bitonal umgedeuteten Gregorianik, die 
im „Gustate et videte”, im „Beati mundo corde” einem 
Bläsersextett nebst Kontrabaß zugeordnet werden. 
Wie immer bei Ahrens ein sehr ernster, hochpersön= 
licher Stil; wie oft bei ihm das musikalische Ergebnis 
nicht ohne einen Zug von Gewaltsamkeit. Herbert 
Brauer gab sich dem Solopart mit Intensität hin. 


Strawinskys chorisch=orchestrale Fassung der kanoni- 
schen Orgelvariationen über „Vom Himmel hoch” 
bleiben als subjektive Auseinandersetzung des 
Meisters mit Bachs Kontrapunkt ein Zeitdokument. 
Ihnen Weberns Orchestration des sechsstimmigen 
Ricercars aus dem „Musikalischen Opfer” entgegenzu= 
stellen, war ein guter Gedanke. Weberns Prinzip, 
Thematik durch Farb-Teilung zu gliedern, Kontra= 
punkt durch Klang zu verdeutlichen, geht auf Schön= 
bergs Bach=Instrumentationen, die in dem Programm 
leider fehlten, zurück. Dabei bleibt ebenfalls die Deu= 
tung subjektiv, geht aber unmittelbar in die Struktur 
der Musik, die Strawinsky mit Ausnahme einer Trans- 
position unberührt läßt. 


In starker Abhängigkeit von Schönberg und Berg 
zeigte sich Luigi Dallapiccola in seinem „Concerto per 
la notte di natale dell’anno 1956”. Die drei Kammer- 
orchestersätze und zwei Sopranhymnen (von Nata 
Tüscher mit flexibler Stimme gesungen) sind in der 
Oszillogramm=Melodik und irrationalen Rhythmik 
eher Ausdruck eines Zeitstils als einer Individualität. 
Als Ergänzung des Programms zwei Werke Schön- 
bergs: der „Erste Psalm“, unvollendete letzte Kompo= 
sition des Meisters, und „Friede auf Erden” (1907). 
Konrad Wagner strebt als Psalmsprecher Kontrast= 
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wirkung durch dynamische Mittel an. Warum „Friede 
auf Erden“ nicht a cappella, sondern mit orchestralen 
Stützstimmen gesungen wurde, ist bei der Vorzüglich= 
keit des St.=Hedwig-Chors nicht einzusehen. Das ist 
— vor allem, wenn das Orchester nicht völlig hinter 
den Chor zurücktritt — eine Stilsünde. Hans Georg 
Ratjen, der sie hätte vermeiden sollen, bewährte sich 
wieder als klar disponierender und gestaltender 


"Dirigent. 
Litt schon dieses Programm an einer gewissen Breite, 


so geriet das nächste ins Maßlose. Damit tut man der 
Neuen Musik und den Hörern keinen Gefallen. Von 
Edgar Vareses „Integrales” ging 1925 keine spürbare 
Wirkung auf andere Komponisten aus. Heute sehen 
wir, daß sein Denken in Klangflächen und räumlichen 
Proportionen die Geräusch-Organisation gewisser Ex= 
perimente der musique concrete wie der frühen elek= 
tronischen Musik vorbereitet hat. Ein kühnes, unge= 
brochen hartes Stück, das zu den „documenta“ der 
Neuen Musik gehört wie die Figuren Oskar Schlem= 
mers zur Bildkunst derselben Epoche. An seine Schall= 
Konzeption schließt indirekt der Belgier Henri Pous= 
seur mit den „Rimes pour differentes sources sonores” 
an. Mit drei im Raum verteilten Orchestern genau wie 
bei Willaert und Gabrieli im 16. Jahrhundert, mit Laut= 
sprechern als Organen elektronischer Schälle, wird hier 
eine neue kompositorische Perspektive angestrebt. 
Aber die Wirkung bleibt im rasch abgenutzten Reiz 
von Zufallsresultaten und chaotischen Raum-=Klang= 
Wirbeln befangen. Ein Austausch der Klangpartikel 
wird prinzipiell so wenig an der Gestalt ändern wie 
der (vom Komponisten vorgesehene) der drei Sätze 
untereinander. Die Notwendigkeit dieser Kunst bleibt 
fragwürdig und in einem zu engen Sinne zeitge= 
bunden. 


Bo Nilssons „Ein irrender Sohn“ für Alt, Altflöte 
und überwiegend aus Schlaginstrumenten bestehendes 
Orchester ist nicht mehr als Arabeske, in der die 
punktuelle Ästhetik auch im: Boulezschen Sinne auf 
die Singstimme übertragen wird. Jacques Wildberger 
legt mit seiner Kantate „Ihr meint, das Leben sei 
kurz” einen Jahreszeitenzyklus nach japanischen 
Haiku vor. Er verklammert mit sicherer Kunst den 
gemischten Chor und die zehn Instrumente. Dabei 
glücken ihm Gestalten, die nicht nur als Derivate einer 
Zwölftonreihe, sondern als Form klangevident wer= 
den. Jeder Takt ist gehört und empfunden, das Herbst= 
stück mit den kleinen Solopartien atmosphärisch prall 
und kraftvoll. Leider ist das Werk mit 25 Minuten 


ertrophisch; man sollte es teilen oder 


Carla Henius, unerschrocken in Nilssons Hochsprün= 
gen durch die Register, sang-die schöne Eurydikeszene 
aus dem zweiten Akt von Kreneks „Orpheus“=Oper, 
die 1930 im gleichen Saal ihre Berliner Erstaufführung 
unter Scherchen erlebt hatte. Mit Schönbergs Prelude 


Berichte aus dem Ausland 


zur Genesis op. 44 schloß der Abend. Sein Dirigent 
war der Amerikaner Francis Travis, an schwierigsten 
Aufgaben immer bewährt, ein genauer und fleißiger 
Musiker, dem die Schar von Mitwirkenden, fast jeder 
ein Solist, so verbissen folgte, wie er bemüht war, sie 
zu integrieren. Alle Stücke wırrden unterschiedlos 
beklatscht. H. H. Stuckenschmidt 


Die Wiener »reihe« hat sich durchgesetzt 


Gegen Ende der vergangenen Saison durfte Wien noch 
ein bemerkenswertes, ein freudiges Ereignis verzeich= 
nen: die Geburt des Ensembles „die reihe”. Mannig= 
fache Schwierigkeiten hatten die gleicherweise er= 
sehnte wie gefürchtete Stunde immer wieder hinaus= 
geschoben. Viele Widerstände mußten überwunden, 
viel Idealismus von den rührigen Initiatoren, Fried= 
rich Cerha und Kurt Schwertsik, aufgebracht werden, 
bis alles klappte. Es galt, fähige, willige und ambitio= 
nierte Musiker zu finden, die bereit waren, ausschließ= 
lich neue Musik zu spielen. Denn darum ging es der 
„reihe“, um die Aufführung von Werken, die der nor= 
male Konzertbetrieb nur allzugern beiseite schiebt. 
Das Ensemble vermittelt dem Publikum die Resultate 
der sogenannten „experimentellen” Musik (die in= 
zwischen ihren experimentellen Charakter entweder 
überwunden oder aufgegeben hat), ohne die eine oder 
die andere Strömung zu bevorzugen. Also standen und 
stehen auf den Programmen Werke der Wiener Schule 
und, davon abgeleitet, Beispiele punktueller, serieller 
und postserieller Musik, aber auch solche aleatorischer 
und Cagescher Provenienz, 


Aber mit Idealismus allein kommen noch keine Kon= 
‚zerte zustande. Erst die finanzielle Beihilfe seitens 
IGNM, Wiener Konzerthausgesellschaft und „Musika= 
lischer Jugend“ ermöglichte den Start des Unter- 
nehmens. Heuer haben die „Jeunesses musicales” auf 
Anregung von Joachim Lieben die Konzerte der „reihe“ 
in ihr zyklisches Abonnementsprogramm einbezogen 
und damit die Hauptlast der Verantwortung über= 
nommen. Gleichzeitig konnte zumindest ein äußer= 
licher Erfolg verbucht werden: man mußte der großen 
Nachfrage wegen einen um vieles größeren Saal als 
zuvor wählen. Tatsächlich waren alle bisherigen Kon= 
zerte (fünf an der Zahl) so gut wie ausverkauft. 


An Interesse fehlt es also nicht. Die Resonanz bei 
Publikum und Presse ist sehr lebhaft. Freilich bedeu= 
ten die Veranstaltungen der „reihe“ nicht für jeder= 
mann — wie schon oben erwähnt — ein freudiges Er= 
eignis. Ein Häuflein restaurativer Rezensenten, das 
selbst an einigen Werken Strawinskys und Schönbergs 
kein gutes Haar läßt, Weberns Musik als „sumpfige 
‘ Filmkulisse” abtut und für Boulez den Begriff „Ro= 
boters Unmusik“ bereit hält, schrie natürlich Feuer 
. vom Himmel herab und wähnt sich von Fall zu Fall am 


todbringenden Abgrund, also wieder einmal am Ende 
aller Musik. Indes überwiegt die Zahl jener, die wenig- 
stens versuchen, sich mit den aufgeworfenen Pro= 
blemen sachlich auseinanderzusetzen, wenn auch mit 
zuweilen berechtigter Skepsis. 


Das Programm der „reihe I” war ein Volltreffer. Im 
Mittelpunkt des Interesses standen die „Improvisations 
sur Mallarm&“ I und II von Pierre Boulez, Werke, die 
von totaler Vorherbestimmung und dem damit ver= 
bundenen konstruktiven Automatismus weit entfernt 
sind, obwohl ein Gerüst struktureller Gegebenheiten 
die Basis bildet. In der zweiten Improvisation genießt 
der Interpret überdies gewisse Freiheiten: eingescho= 
bene kleine Noten in variabler Anzahl verwischen die 
Grenzen fixierter Werte. Auf hier mögliche Zufälle 
innerhalb einer gefügten Ordnung beschränkt sich bei 
Boulez der Begriff der „aleatorischen Ereignisse”. — 
Auch die erste Improvisation determiniert sich in jedem 
Moment, nicht vorher, nicht nachher. Ihre ersten drei 
Takte beinhalten übrigens im kleinen die gesamte 
Großform. 


Schon das Instrumentarium (Harfe, Vibraphon, Glok= 
ken; Klavier, Celesta und zahlreiches Schlagwerk), das 
die Sopranstimme einhüllt, verrät den originellen 
Klangzauberer. Boulez weiß die vielfältigen Möglich- 
keiten bestens auszunützen. Es entstehen einheitliche 
Gebilde von oszillierender Intensität, die im Hörer ab- 
wechselnd fieberhafte Spannung und traumverwischte 
Eindrücke hervorrufen, welche den Iyrischen Inten= 
tionen Mallarmes vollauf entsprechen. „Man darf eine 
Revolution nicht nur konstruieren, man muß sie auch 
träumen“, meint Boulez selbst. 


Henri Pousseurs „Quintette & la m&moire d’Anton 
Webern“” war der Auftakt des Konzerts. Das Werk 
entfaltet sich aus der Reihe des Quartetts op. 22 von 
Webern und ist in vier Teile verschiedener Dichte ge= 
gliedert. Die Systematik der seriellen Ordnung bewirkt 
— bei der erheblichen Länge des Quintetts — eine Ni= 
vellierung des Hörerlebnisses, eine Gefahr, der das 
Vorbild, Weberns drahtig verklammertes Saxophon= 
quartett, durch Klarheit der Klangstrukturen, Reduk=- 
tion auf die notwendigen Elemente und knappe, ela= 
stische Formulierung auszuweichen weiß. Da Weberns 
Opus 22 anschließend gespielt wurde, fiel der Vergleich 
leicht. Im zweiten Teil wiederholte man Boulez und 
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Webern, ohne daß einer der begeisterten Zuhörer die 


Pause dazu benützt hätte, die Flucht zu ergreifen. Das 
Prinzip, einzelne Werke zweimal zu spielen, wurde in 
der Folge beibehalten. 


Die „reihe II“ war der italienischen Avantgarde ge= 
widmet. Luigi Nonos „Polifonica-Monodia-Ritmica” 
dominierte am Anfang und Ende des Konzerts. Der 
erste Satz entfaltet die Ordnung von rhythmischen 
und melodischen Elementen, berücksichtigt aber hier= 
bei die Tatsache, daß eine gleichbleibende Verände= 
rung der Einzelelemente zum Erlebnisabfall führen 
muß. Also ist Spannung und Lösung sinnvoll placiert, 
der Ausdruck keineswegs eliminiert. Die quasi einstim= 
mige Linie des zweiten Satzes löst sich in vielerlei 
Instrumentalfarben ungleicher Dauer auf, verdichtet 
sich schließlich auf den Ton gis und leitet in den von 
vier Schlagzeugspielern ausgeführten dritten Satz. In 
dem 1951 entstandenen Stück überwuchert die Klang- 
phantasie scheinbar Konstruktion und Ratio. Das 
ergibt packende Eindrücke, deren Höhepunkt in dem 
raffiniert organisierten Schlagzeugsatz liegt. 


Punktuell wirkten je ein Streichquartett von Luciano 
Berio (Uraufführung) und Bruno Maderna. Ein Grund- 
material wird in den Parametern nach voneinander 
abhängigen, jedoch verschiedenen Prinzipien permu= 
tiert. Indes verbietet das Strukturschema keineswegs 
korrektive Freiheiten. Denn auch hier fällt das ge= 
wünschte Klangbild die ausschlaggebende Entschei= 
dung, ein typisch italienischer Wesenszug. Der erste 
Höreindruck läßt sich mit den Worten filigran, klang= 
lich diffus, weitintervallig schildern. Unerwartete 
Pausen durchbrechen das Gewebe. 


Als Frühwerk gaben sich die „Cinque Variazioni“ für 
Klavier von Berio zu erkennen. In dem dicht gearbei=- 
teten Stück, das pianistischer Virtuosität Raum ge= 
währt, werden noch Einflüsse der Wiener Schule und 
von Dallapiccola spürbar. 


Mit Strawinskys zart hingehauchten „Trois Poesies de 
la Lyrique Japonaise“ für Sopran und neun Soloinstru= 
mente, aphoristischen Gebilden in subtilen Pastell= 
farben, begann das Konzert der „reihe IV”. Von 
einigen kaum wahrnehmbaren ostinaten Figuren ab= 
gesehen, ähnelte ihr Klang den um die gleiche Zeit 
(1912) entstandenen zwei Rilke-Liedern (op. 8) für 
Gesang und acht Soloinstrumente von Anton Webern. 
Im akustischen Ergebnis noch differenzierter als bei 
Strawinsky, gaben sie ein Beispiel feinster musika= 
lischer Poesie. In kürzester Zeitspanne öffnet Webern 
den ganzen Reichtum Rilkescher Lyrik. 


„Octandre“ für Kammerorchester von Edgar Varese 
gleicht einem bunten Mosaik: ganz kurze, hartnäckige 
Signale und Motivpartikel fügen sich zu Klangbildern 
verschiedener Intensität, werden aber nicht entwickelt, 
sondern umgefärbt und zahlenmäßig addiert. Varese 
bevorzugt sehr lebhafte Kontraste, die seine harmo= 
nisch harte und eigenwillige Musik durch das Moment 
der Überraschung bereichern. 


Ohne dieses Moment, jedoch um nichts weniger vital 
und kräftig, explosiv und alle vertrauten Barrikaden 
gewaltsam niederreißend: die zweite Klaviersonate 
von Boulez. Serielle Elemente, statistisch angeordnet, 
überlagern sich, verlieren ihr Eigenleben, der Hör- 
eindruck summiert sich zu scheinbar periodischen Ab- 
schnitten. Ein kühnes Opus, kühn allerdings auch 
seiner Länge wegen, aufreizend durch seine expressive 
Aggressivität und manchmal fast peinigenden Klang= 
kaskaden. 
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Der junge österreichische Komponist Istvan Zelenka 
war mit einem seriellen Quintett vertreten. Ein Ver= 
such noch, Anregungen aus Darmstadt, kaum spürbar 
an Nono orientiert, dürftig, zu wenig verklammert in 
der Klangaufteilung. 


Schließlich Earle Browns „Penthatis“ für neun Instru= 
mente, momentan reizvoll, aber meist spröde, dünn, 
punktueller Musik gleichend; eigentlich nach dem 
Punkt-Strich-Prinzip konzipiert: dort lange (Glis- 
sando-)Töne, hier getupfte Staccato. Morsezeichen, 
die nicht sehr behagten. 


Ein Hauch von Poesie schwebte über dem Konzert der 
„reihe V”. Schon das erste Stück, „Frequenzen“ von Bo 
Nilsson, erweckte diesen Eindruck, trotz des „sach- 
lichen“ Titels. Zwar hörte man wieder Punkte, aber sie 
vereinigten sich zu homogenen Gruppen. Ein von 
Boulez abgeschautes Instrumentarium erzielt Effekte, 
und Nilsson bedient sich ihrer, wahrscheinlich selbst 
auf Kosten einer gewissen orthodoxen „Sauberkeit“. 
Doch mag die Wirkung die Mittel rechtfertigen. 


Das „Liebeslied“, ein frühes Chorwerk Luigi Nonos, 
vermittelt den ausgeprägten Klangsinn des Italieners. 
Aus zwei vielfach modifizierten Akkorden und zwei 
Einzeltönen entsteht ein dem zarten Text adäquates, 
melodiehaftes Schweben, dessen Farben innerhalb des 
Klangspektrums von Chor, Harfe, Vibraphon, Glok= 


.kenspiel, Pauken und Becken wechseln. 


Vier kurze A-cappella-Chöre des Österreichers Kurt 
Schwertsik (nach Worten von Goethe, Rene Char, 
Ingeborg Bachmann und Villon) bewiesen das Talent 
des jungen Komponisten: komprimiert, stimmungs= 
voll, trotz Webern-Nähe durchaus selbständig, die 
Texte feinnervig nachfühlend, besonders die groteske 
Grabinschrift aus Villons Testament. 


Mit Werken von Schönberg und Webern gedachte man 
der Wiener Schule. In dem Chor „Dreimal tausend 
Jahre” verkleinert Schönberg die große Gebärde, ver= 
innerlicht die Mittel des Ausdrucks. Auch in seinen 
Klavierstücken op. 23, den ersten in der Zwölfton= 
technik, reduziert er expressive Elemente auf ein Mini= 
mum. Dann ein Erlebnis: Weberns „Vier Lieder“ 
op. 13 und die „Fünf Orchesterstücke“ op. 10. Obwohl 
noch nicht in der Zwölftontechnik (was bei Webern 
bekanntlich kein klangliches Kriterium ist), folgen 
beide Werke Prinzipien späterer serieller Technik 
(etwa fixierte Lagen). Wie immer faszinierten zarte= 
ste Stimmungen, die schimmernde Klangfäden höch= 
ster Intensität knüpften. 


Die Ausführung der Werke stand durchweg auf 
hohem Niveau, Jeder Musiker betreute gewissen= 
haft seinen Part. Man spielt einfach gut studierte 
Kammermusik und hat schon längst anfängliche Un= 
sicherheiten, die hauptsächlich dem diskontinuier= 
lichen Verlauf der Einzelstimmen entsprangen, über= 
wunden. Hervorgehoben seien die hochmusikalische 
und stimmlich angenehm timbrierte Sopranistin Marie 
Terese Escribano, die bisher alle vokalen Soli über= 
nahm, und die Pianistin Charlotte Zelka, die auswen= 


dig und geradezu bravourös die enorm schwierige 


zweite Sonate von Boulez interpretierte. Abgesehen 
von den Instrumentalisten konnte sich auch der Öster= 
reichische Kammerchor (Leitung: Günther Theuring) 
bewähren. Freilich verdankt man die gute Qualität der 
Darbietungen in erster Linie den beiden Erziehern 
und Dirigenten Friedrich Cerha und Kurt Schwertsik. 


Lothar Knessl 


A 


In der letzten Zeit sind so viele Russen in die Ver= 

einigten Staaten gekommen, daß ihnen niemand mehr 

‚eine besondere Aufmerksamkeit widmet. Die sechs 

‚sowjetischen Musiker aber, die im vergangenen Herbst 

durch das Land reisten, waren ein Ereignis. Sie wurden 
, mit warmer Herzlichkeit begrüßt. 


Zwei von ihnen, Schostakowitsch und Kabalewsky, 
mußten nicht vorgestellt werden; ihre Werke tauchen 
immer wieder in unseren Sinfoniekonzerten auf. Man 
darf sogar sagen, daß beide, die dem konservativen 
Geschmack des amerikanischen Publikums entgegen- 
kommen, mehr Beifall finden als die meisten unserer 
kühneren Komponisten, Außerdem hatte der außer- 
gewöhnliche Besuch die günstigsten Voraussetzungen: 
Chruschtschew war da gewesen und hatte sich Sym= 
pathien erworben; das Bolschoi-Ballett errang einen 
ungeheueren Erfolg; nicht zu vergessen die neue Ten- 
denz, intensiv und optimistisch, etwas für den Welt- 
frieden zu tun. 


Ein Abkommen zwischen den Vereinigten Staaten und 
der Sowjetunion hatte den kulturellen Austausch fest= 
gelegt. Im September 1958 waren vier amerikanische 
Komponisten — Roger Sessions, Peter Mennin, Ulysses 
Kay und Roy Harris — durch einige Städte der UdSSR 
gezogen. Den Gegenbesuch machten jetzt Schostako= 
witsch und Kabalewsky, Tichon Chrennikow, Konstan= 
tin Dankewitsch und Fikret Amirow; zu ihnen gesellte 
sich noch der Musikkritiker und Musikwissenschaftler 
Boris Jarustowsky. Da diese Gruppe aus sechs Tou= 
risten bestand, die amerikanische aber nur aus vier 
bestanden hatte, so mußte, um des lieben Weltfriedens 
und der Gerechtigkeit willen, die Parität wieder her= 
gestellt werden: es werden zwei amerikanische Musi= 
ker im Frühjahr nach Rußland fahren. Wir wollen 
hoffen, daß nun von keiner Seite eifersüchtige Vor= 
würfe gemacht werden können. 


ı Die sowjetischen Musiker besuchten Washington, San 
Francisco, Los Angeles, Louisville, Philadelphia, Boston 
und New York. Überall wurden sie festlich empfangen: 
Bankette wurden veranstaltet, Sonderkonzerte arran= 
giert und dabei Werke von diesem oder jenem auf das 
Programm gesetzt. Philadelphia hörte die amerika= 
nische Erstaufführung des neuen Cellokonzerts von 
Schostakowitsch mit Mstislaw Rostropowitsch als So= 
listen; dieser Abend, an dem das Philadephia-Orche- 
ster unter Eugen Ormandy spielte, wurde als ein be= 
sonders festliches Ereignis empfunden. Das Boston- 
Sinfonie-Orchester setzte gleich drei sowjetische Kom= 
ponisten an einem Abend in das Programm und wie= 
derholte das Konzert zweimal in New York: Kabalew- 
sky, Amirow und Chrennikow. Das New-Yorker Phil- 
harmonische Orchester ließ in einem seiner regulären 

Konzerte die angekündigte Komposition des Amerika= 
ners William Schuman ausfallen und ersetzte sie durch 
ein Werk von Kabalewsky. 


Die Russen bestanden darauf, als eine geschlossene 
Gruppe zu reisen; es konnte nicht verborgen bleiben, 
daß sie sich scheuten, als Einzelpersonen aufzutreten. 
Sie besuchten die großen Konservatorien des Landes, 
die Spezialstudios, auch die Abteilung für elektro= 


ehische Komponisten besuchen die USA 


nische Musik an der Columbia=Universität. Sie gaben 
zu, daß sie elektronische Musik noch nie gehört hatten. 
Sie schienen in keiner Weise von ihr beeindruckt zu 
sein. Sie reisten mit einem Dolmetscher. Die totale 
Unkenntnis der englischen Sprache machte sie zuwei- 
len hilflos. Der Musikkritiker unter ihnen, Jarustow= 
sky, sprach gelegentlich deutsch, aber dieses Deutsch 
machte es einem hinzugerufenen Deutschen schwer, 
ihn zu verstehen. 


Die Musik der Gäste war die übliche realistische Mu= 
sik, die von den Russen seit einem halben Jahrhundert 
geschätzt wird. Daß sie keinen sonderlichen Eindruck 


. machte, liegt auf der Hand, aber ihre amerikanischen 


Gastgeber äußerten sich höflich. An ernste Diskussio= 
nen war nicht zu denken, die Sprachschwierigkeiten 
standen im Wege. Es konnte selbstverständlich nicht 
ausbleiben, daß die Gäste über das Verhältnis von 
Staat und Kunst in der Sowjetunion ausgefragt wur= 
den, aber ihre Antworten, überaus vorsichtig und aus= 
weichend, führten zu keinem Resultat. 


Hier einige Fragesund=Antwort=Spiele. Frage: „Warum 
revidierte Schostakowitsch seine Oper ‚Lady Macbeth 
von Mzensk‘?” Antwort: „Weil er mit der ersten Fas= 
sung nicht zufrieden war.” Frage: „Warum beharrt 
die heutige russische Musik im einförmigen akademi= 
schen Stil?” Antwort: „Davon kann keine Rede sein, 
wir haben eine außerordentliche Mannigfaltigkeit in 
der sowjetischen Musik.” Frage: „Warum haben sich 
die russischen Musikkritiker streng an die Richtlinien 
der Partei zu halten?“ Antwort: „Die russischen Kri- 
tiker haben volle Freiheit zu schreiben, was sie wollen, 
ausgenommen selbstverständlih die  Unwahrheit. 
Russische Kritiker und Komponisten sind nicht immer 
derselben Meinung, es gibt heftige Diskussionen, aber 
in einem Punkte stimmen sie überein: daß Kunst nicht 
vom Leben getrennt sein darf und dem Publikum zu 
dienen hat.” 


Solche Gespräche verliefen ohne produktive Spannun= 
gen. Nur ein einziges Mal, bei einem Lunch, das die 
New=Yorker Musikkritiker den Russen zum Abschied 
gaben, kam es zu einem Gespräch, das über das nichts= 
sagende Frage-und-Antwort=Spiel hinausging. Die 
meisten der Bemerkungen, die oben angeführt sind, 
wurden abermals in die Diskussion geworfen. Die 
New=Yorker schienen es darauf abgesehen zu haben, 
sich mit Floskeln nicht mehr zu begnügen. Endlich kam 
es zu einem Zugeständnis von Kabalewsky: Es sei 
nicht abzuleugnen, daß man ungerecht und unbillig 
gegen gewisse Werke vorgegangen sei, die Presse der 
Sowjetunion hingegen hätte versucht, solche Angriffe 
abzuwehren. Kabalewsky widersprach der Ansicht des 
Westens, daß nach Stalins Tod eine Änderung in der 
offiziellen Auffassung eingetreten und daß die Ent= 
wicklung der Kunst von dieser Änderung bestimmt 
worden sei. Als sich das- Gespräch verdichten wollte, 
wurde es von Chrennikow jäh abgeschnitten: die Zeit 
sei abgelaufen, die Gruppe hätte Abschied zu nehmen. 


Eric Salzman 


Aus dem Amerikanischen von Otto Zoff 
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Blick in die Zeit 


Webern gestern und heute 


5o hieß der hochinteressante Beitrag von Jacques 
Wildberger für das Programmheft der „Donaueschin- 
ger Musiktage für zeitgenössische Tonkunst” 1959: 


Im Jahre 1924 wurden in Donaueschingen die Trakl- 
Lieder op. 14 unter der Leitung des Komponisten 
uraufgeführt. Man kann nicht behaupten, daß das 
Echo in der damaligen Presse von tiefem Verständnis 
getragen war. Webern wurde nur im Schatten seines 
Lehrers Arnold Schönberg gesehen; er war ein Ab-= 
seitiger, ein kurioser — vielleicht durchaus beachtlicher 
— Sonderfall fürs Raritätenkabinett, ein Komponist, 
der sich im Gestrüpp seiner verstiegenen Spekula= 
tionen rettungslos verstrickt hatte; kurz, ein Musiker, 
der seine Aussage selber ad absurdum führte und des- 
halb nicht von allgemeiner Bedeutung sein konnte. 


Welch ein Wandel der Beurteilung im Laufe der seit= 
her verflossenen 35 Jahre! Eine junge Komponisten= 
generation beruft sich in ihren Bemühungen auf We- 


umgekehrt: ein einziger Akkord (op. 14/2) schafft in 
unnachahmlicher Weise die Stimmung für das Folgende 
(„Mond, als träte ein Totes...“). Die Gesangswerke 
dieser mittleren Zeit bilden eine stilistische Einheit; 
Webern hat aber eine wunderbare Vielgestalt inner= 
halb dieser Einheitlichkeit vor uns ausgebreitet. Eine 
schier unglaubliche rhythmische Mannigfaltigkeit ver- 
leiht auch den geistlichen Liedern op. 15 bei aller Aus= 
drucksschwere etwas Schwebendes. Den strengen und 
besonders knapp formulierten Kanons op. 16 ringt 
Webern dank seiner Stimmführung einen ekstatischen 
Charakter ab. Der seismographischen Ausdrucksdichte 
entspricht ein besonderer Reichtum an struktureller 
Verflechtung. Es ist deshalb nicht erstaunlich, daß sich 
der Übergang von der frei-atonalen zur zwölftönigen 
Schreibweise bei op. 17 ganz unmerklich vollzieht. 
Diese Entwicklung findet ihren Abschluß mit dem 
Streichtrio op. 20, wo sich strenge Reihendisposition 
mit den reichen musiksprachlichen und formalen Mit- 


Unser nächstes Heft ist Hans Werner Henze gewidmet, dessen neue Oper „Der Prinz von Homburg“ 
am 22. Mai in der Hamburgischen Staatsoper uraufgeführt wird. 


bern als den großen Lehrmeister, der die Türen auf= 
gestoßen hat zu einem wunderbaren Neuland von un= 
geahnter Fruchtbarkeit. Er ist für die Avantgarde in 
den Mittelpunkt der Orientierung gerückt: „Sage mir, 
wie du zu Webern stehst, und ich sage dir, wer du 
bist.” 


Immer wieder lesen wir in den Berichten von dazu= 
mal, daß Webern nicht verstanden habe, eine Sing= 
stimme sinnvoll zu führen. Nun zeigen uns aber ge= 
rade die ausgewählten Liederzyklen op. 14, 15, 16 und 
18 aus seiner grandiosen mittleren Schaffenszeit, daß 
Webern ein Vokalkomponist kat’exochen ist. Jeder 
Ton, jedes Intervall ist nur begründet als unver- 
wechselbarer Ausdrucksträger; alle formelhaften ver- 
bindlichen oder spielerisch=virtuosen Elemente — Cha= 
rakteristika der Instrumentalmusik — sind eliminiert. 
Welches aber ist für diesen Stil, der eine nie zuvor er- 
lebte Konzentration des Ausdrucks realisiert, der eine 
absolute Lyrik repräsentiert, das adäquate Medium, 
wenn nicht die menschliche Stimme? Kein Instrument 
verfügt über diesen Reichtum an Nuancen und über 
dieses Maß an Flexibilität. Freilich ist es eine Gesang- 
lichkeit, die nicht am Schema der klassisch-roman= 
tischen Tradition zu messen ist. Die auffallende 
Schrumpfung der äußeren zeitlichen Ausdehnung, der 
schnelle Ausdruckswechsel, konkretisiert in großen 
Intervallen, die nicht auf ein tonales Zentrum be= 
zogen werden können, machen auch dem aufge- 
schlossenen Hörer das Verstehen nicht leicht. Der 
Wortlaut der Trakl-Gedichte läßt uns vorerst ein wei= 
tes Ausschwingen der Musik erwarten. Nichts der- 
gleichen. Kaum ein Vor- oder Nachspiel von wenigen 
Noten. Aber welch zwingende Kraft erhalten die un= 
heimlich=erwartungsvollen Perspektiven der Schluß- 
worte in den ersten beiden Gesängen gerade durch die 
knappe musikalische Gestaltung! („Sonne aus finsterer 
Schlucht bricht”... „Frühlingsgewitter ertönt“). Und 
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teln — Sonatensatz! — einer langen Tradition ver= 
bindet. 


Nach diesem Werk stellen wir eine Stilwende fest. 
Wirkt noch in den Liedern op. 18 die Reihe als ver= 
borgenes Ordnungselement, so tritt jetzt Webern 
gleichsam als Komponist hinter der Eigenkraft der 
Reihe zurück. Die Musik wird spröder, und schon rein 


. optisch einfacher. Aus der Reihe hervorgehende Sym- 


metrien stehen im Vordergrund, entsprechend finden 
wir einfachste formale Verhältnisse vor, wie z. B. in 
der 1. Variation des op. 27, die aus 3X18 Takten nach 
klassischem Schema A = B = A besteht. Und doch 
brechen auch hier, innerhalb dieser elementaren Sym= 
metriegestaltungen, erstaunliche Ausdrucksmomente 
hervor, wie etwa in der grotesk-unheimlichen 2. Varia- 
tion des gleichen Werks. 


Webern ist heute tabu; er ist das Maß aller Dinge ge= 
worden. Eine Reihe positivistischer Exegeten hat sich 
vor allem der Werke nach op. 20 bemächtigt, um die 
meßbaren Strukturen wissenschaftlich herauszupräpa= 
rieren. Und doch — werden wir diesem Komponisten 
gerecht, wenn wir in seinem Schaffen vor allem den 
sicheren Kanon sehen, den wir getrost nach Hause 
tragen können? Es droht die Gefahr eines neuen Miß- 
verständnisses, solange wir Webern nur als den Vi= 
truv der Neuen Musik betrachten. Ist nicht der 
„andere“, unbequemere Webern auch heute noch aktu= 
eller: das Individuum, das in beklemmender Überdeut= 
lichkeit seiner totalen Bedrohung musikalische Gestalt 
gibt? Gewiß, Weberns Spätwerke sind gleichsam von 
kristalliner Durchsichtigkeit und Härte. Aber müssen 
wir nicht vermuten, daß sich hier eine verwundbare 
Seele vor einer erbarmungslosen Außenwelt abge- 
kapselt hat, wie einst die Nymphe Daphne sich dem 
frevelhaften Zugriff nur durch Verwandlung in den 
Lorbeer hat entziehen können? 


% Werner Henze hat seine neue Oper „Der Prinz 

von Homburg“ Igor Strawinsky gewidmet. Die Ham-= 

 burgische Staatsoper, welche die Uraufführung für den 

22. Mai vorbereitet, wird mit dem Werk am 24., 26. 

"und 28. Juni in Spoleto beim „Festival dei due Mondi“ 
 gastieren. 


* Günther Rennert, Regisseur der Stuttgarter Premiere 
von Carl Orffs „Oedipus der Tyrann”, wird auch die 
nächste Uraufführung der Württembergische Staats= 
oper inszenieren: eyeigone! von Francis Burt am 
22. Juni.\ 
Die Königliche Ehediche Oper Stockholm wurde 
zu einem Gastspiel an die Metropolitan Opera in New 
York vom 29. August bis zum 5. September ein= 
geladen. Auf dem Spielplan steht die amerikanische 
Erstaufführung. der RR. von Karl-Birger Blom= 


dahl. 
„Der Revisor“, he Oper von Werner Egk, 
” wurde zum erstenmal in Mailand gespielt, und zwar 
_ an der Piccola Scala. Am 3. Mai wird Egk die Erstauf= 
führung seiner Oper „Columbus“ in der Bayerischen 
. Staatsoper dirigieren. Regie: Hans Hartleb; Choreo= 
graphie: Heinz Rosen; Bühnenbild: Helmut Jürgens. 
Die Titelpartie singt Kieth Engen. 
Die Städtischen Bühnen Bielefeld haben Winfried 
Zilligs einaktige Kleist-Oper „Die Verlobung in $t. 
Domingo“ zur szenischen Uraufführung in der Spiel- 
zeit 1960/61 angenommen. 
Die Wuppertaler Bühnen hatten großen Erfolg mit 
einer Neuinszenierung der Urfassung des „Cardillac” 
von Paul Hindemith. 


Drei in Amerika entstandene Bühnenwerke von Kurt 
Weill sollen demnächst in Deutschland aufgeführt 
werden: die Musikkomödie „Knickerbocker Holiday” 
nach Maxwell Anderson, die Großstadtballade „Stra= 
ßenszene” nach Elmer Rice und die südafrikanische 
Oper „Verloren in den Sternen“ nach Maxwell 
_ Anderson. 
Kurt Horwitz wurde von der Bayerischen Staatsoper 
eingeladen, in der nächsten Saison „Die Schule der 
Frauen” von Rolf Liebermann im Cuvilliestheater zu 
inszenieren. Die musikalische Leitung dieser Premiere 

- hat Joseph Keilberth. 

. Die australische Erstaufführung der Oper „Die Kluge“ 

von Carl Orff- fand in Hobart, der Hauptstadt Tas= 
maniens, statt. 

Das Landestheater Hannover bereitet die Urauffüh- 
rung eines neuen Balletts vor, das die Choreographin 
Yvonne Georgi nach der Erzählung „Die Frau aus 
Andros” von Thornton Wilder entworfen hat. Henk 
Badings komponierte die elektronische Musik. 


- Die neue Oper der Salzburger Festspiele 1961 wird 
„Das Bergwerk von Falun” von Rudolf Wagner-Re- 
 geny nach dem Schauspiel von Hugo von Hofmanns- 


e thal sein. 


Konzert 


Anton Weberns „Variationen für Orchester“ 0op.30 aus 
dem Jahre 1940 wurden jetzt zum erstenmal in Berlin 
aufgeführt. Gustav König dirigierte das Berliner Phil= 
harmonische Orchester. 


Auf seiner Südamerika-Tournee spielte Denes Zsig=- 
mondy 67mal das „Konzert für Violine und kleines 
Orchester” von Harald Genzmer. 


Pro Musica, die Zürcher Ortsgruppe der Internatio= 
nalen Gesellschaft für Neue Musik, feierte ihr 25jäh=- 
riges Bestehen mit einem Jubiläumskonzert, das 
Werke -Schweizer Komponisten bot: Kammerkantate 
„Des Engels Anredung an die Seele“ (Klaus Huber); 
Klaviersonate (Adolf Brunner); Lyrische Musik op. 88 
(Willy Burkhard), 


Serge Prokofieffs nachgelassenes „Concertino für Cello 
und Orchester“ wurde in Moskau uraufgeführt. 


Die Niederländische Vereinigung für Zeitgenössische 
Musik veranstaltete im Amsterdamer Concertgebouw 
ein Kammerkonzert: Streichquartett op. 28 (Anton 
Webern); Interpolation für Flöte solo (Roman Hau= 
benstock-Ramati); Zwanzig Gruppen für Piccolo, 
Oboe und Klarinette (Bo Nilsson); Streichquartett 
(Ton de Leeuw); Pentagramm für Blasinstrumente 
(Ernst Krenek); Bläserquintett (Arnold Schönberg). 


Rundfunk 


Radio Lausanne hat zum zweitenmal einen Kompo= 
sitionswettbewerb ausgeschrieben, an dem alle Schwei= 
zer Musiker sowie Ausländer, die mindestens zehn 
Jahre in der Schweiz wohnhaft sind, teilnehmen kön-= 
nen. Werke für Kammerorchester mit oder ohne So= 
listen, mit oder ohne Chor, müssen bis 1. August 1960 
beim Service Musical von Lausanne eingereicht werden. 


Moderne Opern im Dritten Programm der Radiotele= 
visione Italiana von Januar bis März: „La Farce de 
Maitre Pathelin” (Henri Barraud); „Moses und Aron” 
(Arnold Schönberg); „Le Baccanti“ (Giorgio Federico 
Ghedini); „Les Mamelles de Tiresias“ (Francis Pou= 
lenc); „Simplicius Simplicissimus“ (Karl Amadeus 
Hartmann); „Giulio‘ Cesare” (Gian Francesco Mali- 
piero); „Nachtflug“ (Luigi Dallapiccola); „Lulu“ 
(Alban Berg). 

Das Pariser Radio-Symphonie-Orchester spielte die 
französische Erstaufführung von Rolf Liebermanns 
„Concerto für Jazzband und Symphonie=Orchester“. 


Vier Uraufführungen stehen auf den Programmen der 
vom Süddeutschen Rundfunk veranstalteten Tage zeit= 
genössischer Musik 1960 (22. bis 24. April): 2. Sin= 
fonie für Streichorchester (Harald Genzmer); Sonate 
für Cello solo (Bernd Alois Zimmermann); Vier Lieder 
für Baß (Jürg Wyttenbach); Komposition 7: „Zeit= 
räume” für Klavier solo (Hans Otte). 

Ernst Krenek dirigiert selbst am 29. September die 
Uraufführung seines Orchesterwerkes „A Question of 
Time“ in der Reihe „das neue werk“ des Norddeut= 
schen Rundfunks Hamburg. 


Fernsehen 


Im spanischen Fernsehen Madrid dirigierte Jacques 
Bodmer eine BR era von Serge Pro= 


kofieffs „Peter und der Wolf”. 


Diesem Heft ist der Prospekt „34. Weltmusikfest der Inter= 
nationalen ‘Gesellschaft für Neue Musik in Köln“ beigefügt. 


, 


, Zeitschrift für neue Musik. Unter Mitwirkung von Dr. Gerth-Wolfgang Baruch herausgegeben von Dr. Heinrich Strobel. 
MELOS»Verlag, Mainz, Weihergarten 12. 
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ZEITGENÖSSISCHE 
KAMMERMUSIK 


aus dem Verlag 


SUVINI ZERBONI : MAILAND 


RICCARDO MALIPIERO 


Quintett 
für Klavier u. Streichquartett DM 41,— 


YORITSUNE MATSUDAIRA 


Variazioni 
für Klavier, Violine und 
Violoncello DM 24,30 


GOFFREDO PETRASSI 


Serenata 
für Cembalo, Flöte, Viola, 
Kontrabaß und Schlagzeug DM 27,— 


HENRI POUSSEUR 


Quintett 

zum Gedächtnis von Anton Webern 
für Violine, Violoncello, 
Klarinette, Baßklarinette und 
Klavier DM 54,— 


MATYÄS SEIBER 


Fantasie 
für Flöte, Horn und Streich= 
quartett DM 40 — 


GIULIO CESARE SONZOGNO 


Pastorale, Allegro und Aria 
für Klavier u. Streichquartett DM 13,50 


GUIDO TURCHI 


Concerto breve 
für Streichquartett 


VLADIMIR VOGEL 


Zwölf verschiedene Etüden 
für Flöte, Klarinette, Violine 


und Violoncello DM 72,— 


Deutsche Alleinvertretung: 


B. SCHOTT’S SOHNE : MAINZ 


ERNST KRENEK | 


geboren am 23.8.1900 


Lamentatio Jeremiae Prophetae für 4-9 gemischte Stim= 
men. BA 3648. Partitur DM 9,— 


Sechs Motetten nach Worten von Franz Kafka für ge- 
mischten Chor a cappella. BA 3945. Partitur DM 5,20 
Aufführungsdauer: 17,45 Minuten. 


* 


A Question of Time (Eine Frage der Zeit) 1,1, 1, 1-1, 
1,1,1-S. Git. Hrf. Klav. — Str. BA 3560. Aufführungs= 
material leihweise. Aufführungsdauer: 16,30 Minuten. 


Kette, Kreis und Spiegel. Sinfonische Zeich- 
nung.2,2,2,2-2,2,2,1-P. 5. Hrf. - Str. BA 3691. 
Aufführungmaterial leihweise. Aufführungsdauer: 20 Mi- 
nuten. 


Pentagramm für Bläser. 1, 1, 1, 1 — 1, 0, 0, 0. BA 3825. 


Aufführungsmaterial leihweise. Aufführungsdauer: 8 Mi= 
nuten. 


Konzert für Violoncello und Orchester. 2, 2, 2, 2 — 4, 2, 
2,0 — P. S. Hıf. — Str. BA 3826. 


Aufführungsmaterial leihweise. Aufführungsdauer: 22 Mi= 
nuten. Solist: Ludwig Hoelscher. 

Suite für Flöte und Streichorchester. Partitur DM 11,50. 
Aufführungsmaterial leihweise. Aufführungsdauer: 8 Mi= 
nuten. 


Suite für Klarinette und Streichorchester. Partitur 
DM 11,50. 

Aufführungsmaterial leihweise. Aufführungsdauer: 

6,30 Minuten. 


La Corona op. 91 für Mezzosopran, Bariton, Orgel und 
Schlagzeug. Text von John Donne, Übersetzung von Ernst 
Krenek. BA 3991. 

Aufführungsmaterial leihweise. Aufführungsdauer: 17 Mi= 
nuten. 


Sestina für Sopran — Fl., Klar., Tromp., V., Git., Vibra., 
Marimba, Glcksp., Klav. BA 3824. Aufführungsmaterial 
leihweise. Aufführungsdauer: 17 Minuten. Solisten: 
Annemarie Jung, Helga Pilarczyk, Ilona Steingruber. 


* 


Suite für Flöte und Klavier. Aufführungsdauer: 8 Minu= 
ten. Partitur mit Stimme DM 9,20. 


Suite für Klarinette und Klavier. Aufführungsdauer: 
6,30 Minuten. Partitur mit Stimme DM 9,20. 


Monolog für Klarinette Solo. Aufführungsdauer: 4 Mi= 
nuten. DM 7,—. 


Sonatina für Oboe Solo. Aufführungsdauer: 5 Minuten. 
DM 8,-. 


Echoes from Austria für Klavier. Aufführungsdauer: 
10 Minuten. DM 9,20. 


* 
Folgende Werke erscheinenin Kürze: 
Sechs Vermessene für Klavier. BA 3507. DM 8,-. 
Sonate für Harfe. BA 3230. 

Flötenstück neunphasig. BA 3330. 


Hausmusik. Sieben Stücke für die sieben Tage der Woche. 
Für Klavier, Violine, Gitarre und Blockflöte. BA 3478. 


KASSEL 
ONDON 


ER 
L 


Please mention our review in writing to advertisers. 


INTERNATIONALE FERIENKURSE FÜR NEUE MUSIK 


VERANSTALTET VOM KRANICHSTEINER MUSIKINSTITUT : LEITUNG: DR. WOLFGANG STEINECKE 


Darmstadt, 6. bis 17. Juli 1960 


Hauptvorlesung 


- Pierre Boulez Musik=Denken heute 
Comment pensons nous la musique d’aujourdhui? 
Six Conferences en langue frangaise 
und in deutscher Sprache (Übertragung: H. K. Metzger) 
Considerations generales — Technique musicale — Forme — Notation et Inter= 
pretation — Esthetique et Poetique — Synthese et avenir 


Vorträge Luigi Nono: Text — Musik — Gesang 
Karlheinz Stockhausen: Vieldeutige Form 
Stefan Wolpe: Proportionen 


Vorgesehene Veranstaltungen des allgemeinen Programms 


Studiokonzerte mit Kammermusikwerken junger Komponisten 
Gastkonzert des Symphonieorchesters des Südwestfunks Baden-Baden 
Opernaufführung des Landestheaters Darmstadt 


In Verbindung mit den Ferienkursen: 

Tage für Neue Musik des Hessischen Rundfunks, 6. bis 9. Juli 1960 

Zwei Konzerte mit Chor und Symphonieorchester des Hessischen Rundfunks 
Leitung: Dean Dixon und Sixten Ehrling 

Zwei Kammerkonzerte unter Mitwirkung von Solisten und Kammerensembles 


Fachkurse und Arbeitsgemeinschaften (besonders zu belegen) 


Pierre Boulez Die Harfe in der neuen Musik 6 Seminare 
György Ligeti Entwicklung der elektronischen Musik 

Kompositions= und Realisationsverfahren, 

Demonstration und Analyse 6 Seminare 
Bruno Maderna Besprechung vorgelegter kompositorischer Arbeiten 6 Seminare 
Henri Pousseur Formprobleme der heutigen Musik 9 Seminare 
Hermann Heiss Instrumentale Improvisation 

Demonstrationen und praktische Übungen 6 Seminare 
Bruno Maderna Dirigieren 9 Seminare 
Edward Steuermann Klavier 9 Seminare 
Alfons u. Aloys Kontarsky Klavier und Klavier-Duo 6 Seminare 
Andre Gertler Violine 6 Seminare 
Ludwig Hoelscher Violoncello 6 Seminare 
Severino Gazzelloni Flöte 6 Seminare 


Francis Pierre Harfe 6 Seminare 


Kranichsteiner MUSIKPREIS 1960 - Internationaler Wettbewerb 
Klavier 1000,- DM : Klavier-Duo 1500,- DM : Violoncello 1000,- DM 


Prospekte - Auskünfte - Anmeldungen: Kranichsteiner Musikinstitut, Darmstadt, Roquetteweg 31 


Pritre de vous referer toujours & notre revue. 
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Eine große Chance 


für die europäische Wirtschaft bietet der Europäische Gemeinsame Markt. 
Jedes Geschäft kann und muß sich ausdehnen, weil eine Fülle von Waren 
neue Verbraucher an sich zieht. Man muß nur wissen, wie, wo, wann und 
warum sich Märkte entwickeln. Diese Kenntnis haben zu allen Zeiten 
erfolgreiche Männer der Wirtschaft aus ernsthaften Informationen, die 
sie sich von internationalen Plätzen verschafften, bezogen. Diese zuver- 
lässigen Informationen bringt Ihnen heute in konzentrierter und über- 


sichtlicher und umfassender Weise an jedem Tag die Wirtschaftszeitung 


Blick durd) die Wirtfchaft ins Haus 3 


Bestellungen auf Abonnements und Probenummern Der „Blick durch die Wirtschaft” 
nimmt entgegen der „Blick durch die Wirtschaft”, 


wird herausgegeben von der Wirtschaftsredaktion 
Vertriebsabteilung, Frankfurt am Main, Börsenstraße 2-4 


der Frankfurter Allgemeinen Zeitung 


fad und großatmig aufführt, ist da zweite 
on in den Themen durch ihre Chromatik kom- 
erter und in der Verwendung des Streich= 


fühlsdichten 2. Satz und dem sehr herrischen 
nale, das alle Einrichtungen eines Sonatensatzes 


= schreibt 


JOHANN 
_NEPOMUK 
DAVID 


über sein Werk 


Zweites Konzert 
für Streichorchester 
Bon, 40/2. 


Über die Aufführung in Oldenburg/O. am 10. Ja= 

-  nuar 1960 im 1. Musica-viva-Konzert mit dem 
Oldenburgischen Staats-Orchester unter Heinz 
Rockstroh schreibt die Presse: 


„..ein in den Ecksätzen hinreißend vitales, in 

allen Teilen überraschend farbiges Werk von dich= 

ter Fügung und strenger Formung, das im Gleich= 

gewicht von spontan quellender Erfindungskraft 

und überlegen disponierender Gestaltung klassi- 

schen Maßstäben Genüge tut...” 

„Die plastisch geprägten Kopfmotive aller drei 

Sätze bestimmen jeweils das Geschehen: sie wer- 

. den allen Künsten des strengen Kontrapunktes 

unterworfen und auf vielfältige Weise mit Gegen= 

themen verknüpft. Beherrschend aber bleibt der 

> kraftvolle Elan, den sie bei aller Wandlungsfähig- 

keit und über alle Kontraste hinweg behalten. So 

ist für dieses Werk eine innere Geschlossenheit 

‚kennzeichnend, die es in den Kreis der künstlerisch 
stärksten Schöpfungen Davids rückt.” 

Nordwestzeitung 

„Es ist eine motorische, ungemein vitale Musik, in 

> den Ecksätzen von hinreißendem Elan — und auch 

4 so gespielt — mit einem tollen Furioso am Schluß.“ 

Ä Nordwestdeutsche Rundschau 


_  Aufführungsdauer: 20o Minuten. Aufführungs= 
material leihweise; Studienpartitur PB 3614 

 _ DM4- 

Ei; 


chesters noch virtuoser; es ist, persönlicher, 


NEUE 
STUDIENPARTITUREN 


P. RACINE FRICKER 


Oktett 


für Flöte, Klarinette, Horn, 
Fagott, Violine, Viola, Violoncello 
und Kontrabaß, op. 30 


I Rezitativ - II Nocturne : III Scherzetto - 
IV Canto - V Finale 


Ed. Schott 10710 DM 24,— 


IAIN HAMILTON 


Concerto 


für Jazz-Trompete und Orchester, op. 37 


Ed, Schott 10692 DM 14,50 


ERNST KRENEK 


Symphonie »Pallas Athene« 


für Orchester 


Ed. Schott 5006 DM 7,— 


(In Gemeinschaft mit der Universal=Edition AG., 
Wien) 


HEINRICH SUTERMEISTER 


Missa da Requiem 


für Sopran= und Bariton=(Baß-)Solo, 


gemischten Chor und Orchester 


Ed. Schott 5012 DM 12, — 


B. SCHOTT’S SOHNE - MAINZ 


Soeben erschienen: 


die Reihe 6 


„SPRACHE UND MUSIK” 


H.R. Zeller Mallarme und das serielle Denken 
D. Schnebel Brouillards. Tendenzen bei Debussy 
K. H Stockhausen: Musik und Sprache 

N. Ruwet Von den Widersprüchen der seriellen 


Sprache 


Musik, Form und Praxis (Zur Auf= 
hebung einiger Widersprüche) 


DM 7,50 


H. Pousseur 


88 Seiten 


UNIVERSAL EDITION 


JOHANN NEPOMUK DAVID 


2. Konzert für Violine 
und Streichorchester op. 50. Violine und Klavier DM 12,— 


BREITKOPF & HÄRTEL - WIESBADEN 


Sie kennen sich aus mit 


RUDOLF KLOIBER 


TASCHENBUCH DER OPER 
5.Auflage 


944 Seiten, 32 Seiten Bühnenbilder, 
Ganzleinen, mehrfarbiger Schutzumschlag, 
trotzdem nur DM 12,50 


Sie werden informiert über: 
PERSONEN » HANDLUNG - MUSIK 
TEXTDICHTUNG : ENTSTEHUNG 


Die Presse schrieb: 

.ein Kompendium der Oper. Ihm ist kein 
Opernführer an die Seite zu stellen... ein mo= 
derner Opernführer, wie man ihn bisher ver= 
mißt hat... 


GUSTAV BOSSE VERLAG REGENSBURG 


Konzertpianist, 35 J., Abitur, abgeschloss. kaufm. Ausb., 

Staatsexamen in der Meisterklasse für Klavier an der 

Musikhochschule Köln, von 1954 bis 1959 in Stockholm 

als Pianist und Klavierpädagoge tätig, seit einem Jahr 

in New York, sucht zum 1. Oktober (evtl. auch früher) 

Tätigkeit an Konservatorium, Rundfunk, Musikschule 
oder Musikverlag. 


Angebote unter M 853 .an den Verlag erbeten. 
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Zukunftsichere Elektronenorgeln 


nur vom ersten europäischen Fachgeschäft für Haus, 
Schule und Orchester! 


Verlangen Sie bitte Vorführung — Katalogel 
FELIX KRIEN, Elektronenorgel-Haus 
KREFELD-UERDINGEN 
Am Rheintor 5 » Tel. 4 02 06 


DÜSSELDORF 


Meister-= und Ausbildungsklassen für alle Instrumente, Gesang, Dirigieren und Komposition / Opernschule / 
Orchesterschule / Seminar für Privatmusiklehrer / Seminar für Kath. Kirchenmusik / Abteilung für Toningenieure. 


Auskunft und Anmeldung: Sekretariat Düsseldorf, 


Vi preghiamo di riferirsi sempre alla nostra rivista. 


NEUE MUSIKIN NOTEN UND BÜCHERN 


ROBERT-SCHUMANN- KONSERVATORIUM 


Direktor: Prof. Dr. Joseph Neyses 


are Hr 


Soeben erschienen: 


Taschenpartituren 
Blacher, Boris 


Op. 59 Musica giocosa. . 2. x 2... 4,- DM 
Mahler, Gustav 

7. Sinfonie (Studienpartiur) . 30,— DM 
Mieg, Peter ' 

Sinfonie 1958 15,— DM 
Yun, Isang 

Musik für sieben Instrumente . 5,— DM 


(Flöte, Oboe, Klarinette, Fagott, Moral 
Violine, Violoncello) 


Unsere neuen Kataloge erscheinen am 1. April! 


BOTE & BOCK - BERLIN : Wiesbaden 


JÜRG BAUR Du selber bist das Rad 


Drei Motetten nach Sinnsprüchen von Angelus Silesius 
für gem. Chor a cappella — Singpart. EP 4895 DM 1,20 


C. F. PETERS - FRANKFURT 


Reihe junger Komponisten 
Rudolf Kelterborn 


Metamorphosen für Klavier 

5 Essays für Violine und Klavier 

Kammermusik für Flöte, Violine und Klavier 

7 Bagatellen für Bläserquintett 

Sonate für 16 Solostreicher 

Suite für Blechbläser, Schlagzeug und Streichorchester 
Elegie 

RR: für Mezzosopran, Oboe, Viola, Cem= 
balo und Schlagzeug 

auf Texte von Sappho und Georg Trakl 


Peter Ronnefeld 
Fünf Lieder im Herbst für hohe Stimme und Klavier 
Quartär op. 5 
Kantate für Sopran, Sprecher, Sprechchor, gem. Chor 
und großes Orchester 
3 (Picc.), 3, 3 (Bkl.), 3 (Kfg.) —4, 3, 3, 1- P.S. (4) — 
Hfe., Klav. — Streicher 


edition modern 
Musikverlag Hans Wewerka, München, Walhallastraße 7 


Musikwissenschaftler - Komponist 


Doktorat einer. hervorragenden deutschen Universität, 
gebürtiger 


Deutscher, seit Jahren an amerikanischen 
Universitäten tätig, mit zahlreichen veröffentlichten Wer- 
ken, erbittet Anfragen bez. verfügbarer. Stellung in 
Deutschland oder der Schweiz. 


Zuschriften unter M 854 an den Verlag erbeten. 


Sie sollten Ihr kostbares 
STREICHINSTRUMENT 
vor dem gefürchteten Holzwurm retten! 
Nehmen Sie deshalb nur das international geschützte und 
seit über 30 Jahren bestbewährte Präparat 


VIOL zu Pflege und Reinigung. 
VerlangenSieesinIhrem Musikhausl 
Geigenbaumeister R. Paulus, Freiburg i. Br. 


Inselstraße 27/ı, Ruf 446332 


SAITEN 


für alle Streich- und Zupfinstrumente 


1. fehlt eine? 


Bei uns alle Schreibmaschinen. 
Riesenauswahl an Retouren 
im Preise stark herabgesetzt. 
) Kleinste Raten. Umtauschrecht. 
*Fordem Sie Katalog Nr. A so 


Deutschlands großes Büromaschinenhaus 


« Göttingen 


- & 
Hochschulinstitut für Musik Trossingen 
Leitung: Prof. Guido Waldmann 
lehrt alle Fachgebiete der Musik, mit besonderer 
Berücksichtigung des zeitgenössischen Schaffens; en 
WS gliedert sih in folgende Abteilungen: Eco 
_ Privatmusikerziehung, Schulmusik (Volkss und Mittel» 
schule), Jugend» und Volksmusik, Rhythmik, Kirchen« 
musik, Chorleiter, Studio für Neue Musik, Bläserschule. 
' Vorbereitung zum Casals=-Kurs in Zermatt. 


KULTURA 


Export — Import 
BUDAPEST 6®.P.O.B. 149 


Musikbücher im Verlag der Ungarischen 
Akademie der Wissenschaften 


Neue Werke 


zeitgenössischer Komponisten 


Günter Bialas DM 


Sonata piccolo für Violine und Klavier. BA 3471 7,60 
Romanzero. Romanze, Serenade und Ballade für 
Orchester, Taschenpartitur (109) . . 2 2. 2... 22, 


: DAS ESZTERHAZYSCHE 
FEENREICH 


In deutscher Sprache, 269 Seiten; 
go Abbild., davon ı2 mehrfarbig. 
19,5 x 20 cm. Gin. DM. 26,50 


Miele interessante musik=- bzw. 
‚ theatergeschichtliche Einzelheiten 


Rudolf Kelterborn 


Streichquartett II. BA 3228. Stimmenausgabe 
Taschenpartitur (46) 

Fünf Fantasien für Querflöte, Violoncello und 

Cembalo. BA 3325 (Reihe „Flötenmusik”). . . . 


über den ungarländischen Schau= 
platz, wo Joseph Haydn während 

drei Jahrzehnten als Dirigent ge= 
wirkt hat. 


| B.Szabolesi: FRANZ LISZT 

BR; AN SEINEM LEBENSABEND 
THE TWILIGHT OF 
FRANZ LISZT 


Deutsche und englische Ausgabe. 
144 Seiten. 
'Ein Anhang mit 6 Kompositionen. 


Sonate für zwei Klaviere. BA 3505 . . 
Lyrische Kammermusik für Klarinette in B, Vios 
line und Viola. BA 3477. Stimmenausgabe im 
Druck. Taschenpartitur (47) . 


Winfried Zillig 


Lieder des Herbstes (nach Gedichten von Rainer 
Maria Rilke) für tiefe Stimme u. Klavier, BA 3863 
Zehn Lieder nach Gedichten von Goethe für hohe 
Stimme und Klavier. BA 3864 . Be SR Ro 
Serenade III für Klavier. BA 3506 . 

Sonate für Violoncello solo. BA 3961 . . . 
Rosse. Oper (Text von R. Billinger), Kisller Aus 
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zug BA 38324... . 20,— 
Serenade II für drei’ Klertheiten, dei Blechbläser 
und drei Streichinstrumente. Taschenpartitur (103) 16,— 


15x20 cm Gin, DM 8,50 


Die letzten 15 Lebensjahre Liszts 
 (1871—1886), die eine tiefgründige, 
_ revolutionäre Wiedergeburt seiner 

Kunst kennzeichnet. 


BÄRENREITER-VERLAG KASSEL 
BASEL:-LONDON-NEWYORK 


vo FÜR NEUE MUSIK VIELBRUNN 


Karlheinz Nürnberg, Cd. 


han s seine "Wochen- Kolloquien 1960 »Einführung in der Neuen Musik für junge Musiker« 
E in Amorbach-Unterfranken 


". Oh: elektroakustische und Rhalwizhechohliche 
Grenzprobleme 


3. Neue Kompositionen in der Neuen Musik - Förderung junger 
Komponisten 


; Auskunft und Broschüre: 
: Deusscher! Hof, Löhrstraße 46, Amorbach- DnesniTanken, Telefon 263 


_Partiturspiel 


Ein Übungsbuch in vier,Bänden 


Band: Alte Schlüssel 


D l 


a / Te enselende Instrumente / Si Bug Su Re 
Die Übertragung auf das Klavier De j Ed. 4641 DM 12, 


Stimmtausch / Konibenahun transponierender Stimmen Mn 
Klavier-Übertragung schwieriger ae 


Schleier Transpositionen der Bene 


EN | ® 
Die Bände erscheinen mit deutschem, englischem und französischen Text 


AUS DEM VORWORT: 


Darüber hinaus wendet es sich auch an Pianisten, Streicher und Bläser, die Kammer 
- musik treiben; denn auch diese kale von der Fahiahei ihre Partituren eh z 


will dem MRS eine vertiefte, verbreitert und sinnvoller Basik En als es sie 
im Unterricht En = | 


” 


